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إن هيئة بوظبي للثقافة والتراث «كلمة» غير مسؤولة عن آراء المؤلف وأفكاره. وتعبر وجهات النظر الواردة في 
هذا الكتاب عن المؤلف وليس بالضرورة عن الهيثة. 


حفوق الترجمة العربية محفوظة أ د كلهة ٠»‏ 


يمنع نسع أو استعمال أ ي جزء من هذا الكتاب بأي وسيلة تصويرية أو إلكترونية أو ميكانيكية بما فيه التسجيل 
الفوتوغرافي والتسجيل على أنشرطة أو أقراصس مقروءة أو اي وسيلة نشر أخرى بما فيه حفظ المعلومات 
واستر جاعها دون ن إذن عملي من الناشر. 
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ت - صعوبات التنظيم ومعضلات الاستشهاد. 
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المقدمة 

1. تصنيف الكتايات عن السينما. 

تصدر دور النّشر الفرنسيّة كل سنة ما يناهز ماثة كتاب مخصّص للسّينما. وثمّة مُصدّف 
عام (ملحق للعدد 16 مخ محل عونا البوع نزي 1980 ]ميشنون تحديل ا «الشيدما من 
مائة ألف صفحة». كما نحصي أكثر من عشر دوريات شهريّة (نقد أفلام. مجلات فنية. 
حياة الممثلين: وما إلى ذلك) . حتى إن هاوي التجميع لا يعلم أين يكدّس مجلاته. ولا يعلم 
حديث العهد بالتجميع ما ينتقي. 

ولكي نحدّد ملامح هذا الكتاب بدقة. سوف نسعى إلى تصنيف سريع للكتابات عن 
السينما. هي كتابات يمكن أن تنقسم إجمالاً إلى ثلاث مجموعات ذات مدى متفاوت جداً: 
المجلات والكحب «للشواد الأعظلم»: والكتايات دلهواة السّيتما»: وأخيرا العتابات الجمالية 
والنظرية. وليست هذه الفئات محددة بصرامة. اذ يُمكن لكتاب ما لهاوي السيتما أن يدرك 
جمهوراً عريضاً على الرغم من تضمّنه قيمة نظريّة ليس بالإمكان إنكارها . هذه الحالة 
امنطتاكية: يطبيمة الال :وتحضل هن أغزب الأخيان العكب في تاريخ الشييها عكتاب جوري 
سادول 5300111 0601865) على سبيل المثال. 


منطقي أن يُعيد الإصدر المتعلق بالسينماء في مستواه النوعي, إنتاج فئات جمهور 
ء 3 5 7 
الأفلام. بيد أن ما يسم الحالة الفرنسيّة هو سعة الحقل الثاني المخصص لهواة السينما. 
ظهر مصطلح «هاوي السينما» في كتابات ريتشيوتو كانودو 00821100 1116010110 ضي 
بداية العشرينيات: وهو يعني الهاوي العليم بالسينما. . وتوجدٍ أجيال عديدة من هواة السينما 
بمجلاتهم ومؤلفيهم المأثورين. كما شهدت هواية السينما تطوّراً مائلاً في فرنسا بعد حرب عام 
(1945) وكانت تُمارس عبر المجلآت المتخصّصة. وأنشطة نوادي السّينما العديدة. والمواظية 
على عروض قاعات السينما «التجريبية»! والارتياد الطقسي لمكتبة سينمائية: وما إلى ذلك. 


1 هي قاعات السيتما في فرنسا التي تعرض الأفلام السينمائية الآتية: أفلام مجدّدة في الإنتاج السينمائي؛ 
أفلام جيّدة لكنها لم تلق حظها من الفرجة. أفلام بالكاد معروفة في فرنسا . أفلام سينمائية كلاسيكية مرجعية 
بقيمتها التاريهية أو الفنية. ؛ أفلام قصير: قصيرة مجدّدة في الفرجة السينمائية. وتصنّف القاعات وفق معابير تتصل 
بالسياقات الجغرافية والاجتماعية والبيئة السينمائية والعمل ضمن الشيكات وبرمجة عرض الأفلام القتصيرة. 
وما إلى ذلك (المترجم) 


يلكوت و الفا حك لقان برط لويم لندافية قري تم اموي 
السّياق الثقافيّ الخاص الذي يمنحه ثراء الاستثمار الباريسيّ للأهلام. ذلك أثنا نتعرّف 
عليه بيسر من خلال التصرّفات المحاكية؛ فهوينتظم شي جماعات ولا يجلس أبدأً في خر 
قاعة السينما ووشعة شعني الأحوال خطايا 5 متّقدا عن أفلامه المأثورة... 

بسن هن انير مدة ام المحكون «لياوي السيقناة من خلال سويته بالسفتنا 
بالمعنى الدق 
1.1. الإصدارات ١‏ للسّواد الأعظم . 

هي بالتأكيد أكثر الإصدارات عددا وسحُبا. وهي باستثناء القليل منهاء إصدارات منذورة 
لمملي السينما : لسينماء وتشَكل الوجه «المطبوع» ل «عالم النجوم», على سبيل المثال نورد مجلّة 26101856 
سمةٌ لهذا الجنسء كما كانت الإصدارات الدوريّة أكثر عَدذا فيل الحوت العالميّة الثانية. كان 
العثوان الأشهر 1105206 - 156 , ا اختفى تقريباً صنف آخر كان يُطبع بنسخ عديدة. وهو 
«الأهلام المرُويّة التي كانت منافسة المسلسلات التلفزيونيّة لها قاضية. ومع ذلك فقد استبدلت 
بالأفلام المرويّة مجلة 528 6ه1© 4781-6 : وهي نسخة أكثر جديّة لتلك «الأفلام المروية». 

في عام 1980. صدر أكثر من ثلاثين عنواناً هي دراسات عن ممثلين. منها ثلاثة مؤلّفات 
جديدة عن مارلين مونرو 1/0806 1!1/06ئة1/1 . وثلاثة عن جون واين 11/33/56 01ل. وقد 
انتشرت أيضاً مذكرات الممثلين وذكريات بعض السينمائيّين ذائعي الصيت. وأخيراء من بين 
الإضدارات الكبيرة تلك هناك الأدلة والكتب الذهبيّة السنوية التي تهدى في رأس السّنة: 
والألبومات الفاخرة المكرّسة لكبرى الشركات الأمريكيّة أولنوع من الأفلام. وفيلم الجريمة, 
والكوميديا الموسيقيّة, ورعاة البقر. هذه العناوين الأخيرة هي في أغلب الأحيان اقتباسات 
مترجمة لكتب أمريكيّة تولي أهمية كبيرة للأيقونات ويكون النصّ مكملاً للصّور الجميلة 
فحسب. إذا اعتبرنا المقارية النقدية أو النظريّة بمثابةٍ ابتعاد عن موضوع الدّراسة. فمن 
الواضح أنّ الخطاب المثشأ في هذا الحقل لا يُبدي شيئا من هذا ٠‏ فهو الميدان الذي تتدفق 
فيه العواطف الضالة عمدا: والانتماء الكامل والخادع: والخطاب الماطفي. 

وبما أن المكانة الثقافيّة للسينما سوف تواصل الارتكاز على ضرب من اللأشرعيّة, 
فسيجد هذا الخطاب الفرصة كي يُمارّس. 

من الصدروري 1 ن نأخد ذلك الأمر بعين الاعتبار بما أنه يشكّل كميّا أساس المؤلفات 

المخصّصة للسيئما ويُحدث بفعل ذلك تأثيراً يوحي بأنه عادي. ونا كان الموضوع غير جاد. 
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ييا أن يكون الخطاب عنه أشبه بالهذر”. 
2 النتاجات الموَجّهة لهواة السينما. 

. . 4 ع ع 5 
للا ثمرة جهود منشطلي نوادي السّينما والنقاد المتخصصين: للبرهنة على أنّ السينما لم 
تكن مجرّد تسلية كان بذ ينبغي أن تَمُنّحِ مؤلفين ومبدعين للأعمال الفنية. طائفة, من السير 
الذاتيّة تشهد على هذا الازدهار التّاجم للمؤلف - المخرج: أصد رز سيعرسن 5 ثمانين 
عنواناء من جورج مالياز 1161185 5ع6058) إلى مارسال بانيول 2928201 اع112:0 في 
سلسلتة «سينما اليوم». وقد حذا حذوه ناشرون أحرون: من بعده. 

يشكل الكتاب - الحوار - الصّنف الثاني لمقاربة المؤلف ويقضي بقيام ناقد بمحاورة 
مُبدع ماء طويلا. عن دوافعه. ويبقى المثال المناسب السينما حسب هيتشكوك لفرنسوا تريفو 
اننم وأمعصة. 

كما توجد ضمن هذه الفئة الدّراسات عن الأجناس 0610165: وهي دراسات أكثر عمقأ 
من المختارات المذكورة. والدّراسات عن السينما الوطنية وتاريخ السّينما. النموذج الأصل 
لتلك الدراسات هو ثلاثون عاماً من السينما الأمريكيّة لكورسودون 0011550001) وتاطرنيي 
13 

من اليسير أن يلاحظ المرء أن النقد السّينمائيٌ يطبّق على ميدانه مقاربات الأدب 
التقليديّة: دراسة كيار المؤلفين ودراسة الأحناين من زاوية تاريخ المؤلفات. بيد أن مقارية 
الأفلام تتطلب أدوات تحليل مختلفة بالتّأكيد عن الأعمال الأدبيّة. كما أن دراسة الأفلام 
من خلال ملخصات النصوص السينمائية 566781105 أمر ينم عن تبسيط مُريعء بقدر ما 

. و سا اء 6 308 
ينم عن صعوبة في تجنبه حينما تتناول مجموعات كبيرة. ويتعين أن نضيف أيضا أن خطاب 
هاوي السّينما يُمارس على نحو رئيس في المجلات الشهريّة: ذلك أنَّ الكتب لا تشكل منه غير 
0 .- * م" 3 

ملحق مختزل: على نقيض الصنف السابق الذي يحتل حيزا كبيرا من ميدان النشر. 
3 الكتابات النظرية والجمالية. 

هذا الحقل الثالث هو بكلٌ تأكيد ل ل فترات 


ولكي نة نقتصر على مرحلتين حديثتين وفرنسيتين» نقول: إِنّ إنشاء معهد علوم السينما في 





2 هَذَّر الرجل ‏ منطقه هذّراًء وهَدَراً: تكلم بما لا ينبغي. والهّذّر: سقّط الكلام. 


جامعة السربون بعد التحريرء أسهم في نشر عدة بحوث هامّة في مجلة متخصّصة: عالم 
الفيلم لإتيان سوريو 50111811 10016116 بحث في أسس فلسفة السينما لجورج كوهين - 
سيات 5684 - 0868© .0. وقد أثمرّ تدريس علم السيميولوجيا في انتشار معهد الدّراسات 
العلياء والتحليل البنيويٌ للفيلم في المركز الوطنيٌ للبحوث العلميّة. بين عامي 1970-1965 عن 
اصدار أعمال ل كريستيان ماتز 14612 .') وريمون بلور 1نا1]6!10 1 ومُجِمَل التيّار المتصل بها. 

ويكون هذا القطاعء أحياناء أكثر تطوّرا في الخارج. فالدراسات الكلاسيكية عن نظريّة 
الفيلم روسية ( بويتيكا كينو120! 20©1118: نصوص ل. كولشوف 1201116010790 .آ؛ وس. 
مَ آيزنشتاين طأعأومء5ه81 31 .5) وهنكارية (روح السينما 6126108 011 116م65.آ لبيلا 
بالاز فاوط 8612 ). وألمانية (كتب أرنهايم 2اأعطصعث وكراكاور 1513681061). أمّا أهم 
0 للنظريّات السينمائيّة فهو إيطالي (غيدو أريستاركو 41151210 010100 ) . 

ذا كانت المؤلفات النظريّة د تشهدء منن زهاء عقد من الزمن صحوة لا يمكن تجاهلهاء 

ابم اتز امنأ مع ذلك. صنفٌ من مؤلفات كانت رائجة في الخمسينيّات والستينيّات: 
يتعلق الأمر بالكتب التعليمية لجماليّات السينما ولغتها. هاتان الظاهرتان ليستا بطبيعة الحال 
غريبتين بعضهما عن بعض. جوهر الأمر أنّ هذه الكتب كانت تسلم بوجود لغة سينمائيّة, 
(سوف نأتي بالتّمفصيل على هذه المسألة في الفصل الرّابع)؛ وتضع؛ وهي تستعيدٌ المعجم 
المهنيٌّ لإخراج الأفلام؛ ثبت مصطلحات لأهمٌ الوسائل التعبيريّة التي كانت على ما يبدو تسم 
السينما: تراتب اللقطات. والتأطيرء وأشكال المونتاج» وما إلى ذلك. وغالبا ما كانت دراسة 
هذه الأشكال تقتصر بعد محاولة تعريف موجزة: على تعداد أمثلة كثيرة تراكمت عبر الرّؤية 
المنتظمة للأفلام. 

من المؤكد أن تطوّر الأبحاث المتخصّصة خلال السنوات الأخيرة أعاق تحيين هذه 
الكتب التعليمية لكونها كانت تناقش أسسها النظريّة. فلم يعد ممكنا بالفل طرح مسألة 
اللفة السينمائيّة إلا بصم آذاننا عن التحليلات المستوحاة من العلامية - الألسنية 561010 
56 - والتساؤل عن ظواهر التماهي في السينما من دون انعطافة ضرورية نحو 
نظرية التحايل النفسيء ودراسة رواية الفيلم متجاهلين أعمال علم السرديات 16أع 21215186010 
كافة المكرّسة [اتسنوضق الأدبية. وما إلى ذلك. 

لم تكن محاولة القيام بحصيلة تعلمية لمختلف هذه المقاربات. وهو رهانٌ هذا الكتاب. 
عمليّة هيّنة. لكن قبل الدّخول في صميم الموضوع: من الضروري أن نتناول بعض المقدّمات 
النظرية والمنهجية. 
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2. نظريات السينما وجمالياتها. 

اليا من تشبّه:تكلوتة القيتها باقارية السالتة لأ يشي عاق اتخسمطتحان اديت 
عينها ومن المفيد التمييز بينهما. 

نلرية الشيئما من أيضا مله زد آياتها: موشوم جنال يدلو بشلا ويه مده الغازيا خاغير 
السينمائية على وجه التحديد والمتأتية من علوم خارجة عن مجالها (الألسنية؛ والتحليل 
النُفسيء والاقتصاد السياسيء ونظريّة الإيديولوجيّات. وعلم الأيقونة. وما إلى ذلك: وهي 
العلوم التي أفضت إلى حوارات نظريّة ذات شأن خلال هذه السّنوات الأخيرة). 

وكين اللأشرعيه السامئة ليها :هن صمي المواهك' النظرية عينها 'ازدياذا ملي 
الشوفينيّة التي تسلّم بأنّ نظريّة الفيلم لا تستطيمٌ أن تتأتّى إلا من الفيلم ذاته. فلا تستطيع 
النظريّات الخارجية إلا أن قمر جوانت ثانوية للسينما (ليست جوهرية لها). ولا يزال لهذا 
التثمين الخاص لخصوصيّة سينمائيّة وقع كبير على المقاربات النظريّة: ذلك أنه يسهم هي 

0# ص و د 

إطالة عزلة الدّراسات السينمائيّة وبذلك يحول دون تقدّمها. 

أن يسلّم المرءٌ أن نظريّة ما للفيلم لا يمكنها أن تكون إلا جوهرية؛ فمعنى ذلك إعاقة 
إمكان تطوّر فرضيّات تكمن خصوبتها في خضوعها لاختبار التحليل؛ ويعني أيضا ألا يأخذ 
2 1. النظريّة «المحلية,. 

ثمّة تقليد داخليٌ لنظريّة السينماء يُسمى أحيانا النظريّة المحلية. ينتج عن تنظير تراكميّ 
لأكترملة حطات تعد الميلم إطادة عثدما يمارس ببرافه مميّقة لايزال أفصل مثال عن هذه 
النظريّة النوعيّة إلى اليوم كتاب أندري بازان 83218 81056 ما السينما؟ 

على النقيض من ذلك. فإِنْ كتاب جماليّات وعلم نفس السينما لجون ميتري 6812[ 
17 يبرهن. وهو من أمّهات كتب النظريّة الفرنسيّة عن السينماء من خلال تعدد 
مراجعه النظريّة الخارجة عن حقل السينما دون غيره؛ وتنوّعهاء أن جماليّة كتلك لا يُمكنها 
أن تتشكل من دون إسهامات المنطق وعلم نفس الإدراك, ونظرية الفنون: وما إلى دلك. 
2 النظرية الوصفية. 

النظريّة منهج يشتمل على صياغة مفاهيم يقترض أنها تحلل موضوعا ما ومع ذلك 


17 


0 نه انون على 


قمئة يجدر تبديدها. . فنظرية 


. |. تدادات قيمي 1-2 
فللمصطلح ارند اك 
: ا 0 لياع د افر 
5 0 
ود ٠‏ نجه 


مثلمأ الع 
نماذج شكلية. 


2 3. نظرية السينما والجمالية. 


ماد متا السيثما قابلة إضاريات ششَّى, لا يُمكن وجود نظرية للسينما . بل على لنقيص 3 


ا بات. 
زرك نظريّات للسينما تتوافق مع كلّ واحدة من تلك اماه 
دل 


بالتالي لذوق المشاهد و: 4 متعته ‏ 
ع تصور ور «للجمال» و 
سالا فنّية. إِنْها تنطوي على 
ادها - 


الفلسفيٌ الذي يُعنى 
7 على الجماليّة العامة. ذلك التخصص 


الجمالي ا لختصّ بالسينماء 


انا عاك كه بالأثر 
تدم جمالية السينما مخاهريس أو التّقد بامعنى التام للكلمة 


الافلة 
خاليا ,مرا يركز على تحليل أعمال مُعينة: إن تحليل الآ م 
3 ذو 
را نستعمله في الغنون التشكيليّة وضي علم ا موسيقى' 
السيتها والممارسة التقنية. 
2. 4. نظرية ل 
مثلما كنا أ 0 سسا 
شر 
ل 
3 التد ليا السرطساك ا 
اندوقت رمو رشقي كنا بدا الأمر ضروريّاء , إلى صياغة عدد 
00 ا يزتقر أغلب تلك المفاهيم إلى قاعدة جد صارمة ؛ 
ا 00 : 


معدن من 
بالإمكان أن تغير 
5 الإخرا إلى جفل 
المّتجة. ولقد تم نقلها من حقل 3 فكات 
لشعات هذ | النقل. جنا يحدث أن تقلع 


لها لاحقاً (الفصل 1). 
حالة ا و التسييز بين هنوت داخل/صوت خارج» التي سنتناوا 


كجاون تطرنة 1 يئما جاهدة من 


تلقي الصحفيّين والنقاد للأفلام من دون 


ج الرّلالة: تلك هي 
تقنية ة عمل وأقع سيرورة 


5 منهجي» أن 
خلال دراستها لهذه المصطلحات على نحو 5 


تمنحها سمة مفهوم تحليليٌ: هدف فصول هذا الكتاب هو رصد منظور تأليفيٌ وتعلمي لشتّى 
مساعي الاختبار النظري للمفاهيم التجريبية مثل مفاهيم المجال أو اللقطة. سليلة معجم 
التقنيين» ومفهوم التماهي سليل معجم النقدء وما إلى ذلك. 
2 5. نظريات السيتما. 

لايش تنا الشروع يعدريف نتظريّة للسيثما انطلاها من الموضوع عينة غلئ تح و أكثر 
دقة؛ فإن ميزة نهج نظريّ هي أن يشكل موضوعه وأن يصوغ سلسلة من المفاهيم التي لا 
تشمل الوجود التجريبي للظواهر؛ إنما يجهدٌ على النقيض من ذلك. إلى إنارتها. 

يشمل مصطلح «سينما» في استعماله د الظواهر المتمايزة تتصل 


ل منها بمقاربة نظريّة نوعية. كما يُحيل؛ كي نقتصر على بعض المظاهر الأساسيّة. إلى 


مؤسّسة بالمعنى القانوني - الإيديولوجي؛ وإلى صناعة؛ وإلى نتاج دلالي وجمالي؛ وإلى جملة 
الممارسات الاستهلاكيّة. تنتمي هذه المعاني الشتى للمصطلح إذن إلى مقاربات نظريّة 

مُعينة. وتربط تلك المقاربات علاقات قرابة متفاوتة إزاء ما يمكن اعتياره «النواة النوعية» 

لظاهرة السينما. هذه الخصوصيّة تظلٌ دوما وهميّة وتستند إلى مواقف دعائيّة ونخبويّة 

ذلك أنْ الفيلم باعتباره وحدة اقتصاديّة في صناعة الفرجة ليس أقلّ نوعية من الفيلم 

بصفته أثراً فنَياً: اكمارجو مواقي وطانك | رو سوارجة التوفي السينمائية (للتمييز 

بين نوعي/ غير نوعي. عد إلى الفصل الرابع). 


ينتمي العديد من تلك المقاربات النظريّة إلى تخصّصات تشكلت في جانب كبير منها 
خارج النظريّة «المحلية» للسينما. لذا فإن صناعة السينماء ونمط الإنتاج المالي ونمط تجوال 
الأفلام يتصل بالنظريّة الاقتصاديّة. التي توجد. بطبيعة الحال؛ ٠‏ خارج الحقل السينمائيٌ. 


من امحتمل ألاتجلب نظريّة السينما بالمعنى الحصري إلأأقسطاً زهيداً من المفاهيم النوعية. 


ذلك أن النظريّة الاقتصاديّة العامة توفر الجوهري منهاء أو في الأقل مقولات النظريّات 
الأساسيّة الكبرى. 
اق 5 ٍ 2 2 0 
والامر سيان بالنسبة إلى سوسيولوجيا السينما: إذ يتعين طبعا على تمش كذاك التمشي أن 
ياخذ بعين الاعتيار سلسلة من المكاسب نالتها السوسيولوجيا من موضوعات تقافيّة مجاورة 
مثل الفوتوغرافيا وسوق الفنّ وما إلى ذلك. البحث الحديث لبيار سورلان طتاءه5 عدو زط 


سوسيولوجيا السينما. يبرز بوساطة إسهامات أعمال بيار بورديو 8010101611 21656 التي 


يستعين بهاء خصوبة استراتيجية كتلك. 


5 يحاول عدا الكتاب إذن:ء المظاهر الاقتصادية والمظاهر السوسيولوجيّة لنظريّة الفيلم 
قاولاً مباشرا: فالفصول الأريعة الكبري الت يكونه'يمكن أن تمد يِمَدْزئه التظاعات الرئسه 
لجماليّات الفيلم: في الأقل كما تطوّرت في العقدين الأخيرين في فرنسا. 

الفصلان الأولان, «الفيلم تمغّْلذٌ را موا و»المونتاج» 110111286 يستعيد ان على 
ضوء التطوّر الحديث للنظريّة. الموادٌ التقليديّة لمؤلفات تعليم جماليّة الفيلم وفضاء السينما 
وعمق المجال 012102) ومفهوم اللّقطة 7188 ودور الصوت؛ ويكرسان عرضاً طويلاً لمسألة 
المونتاج ضي مظاهره التقنيّة وحتّى الجماليّة والإيديولوجيّة. 


الفصل الثالث يستشرف بالكامل جميع القضايا المتصلة بالمظاهر السرديّة للفيلم: 
فيعرّف انطلاقا من مكاسب علم السرد الأدبيّ. لا سيّما أعمال جيرار جينات 661210 
© وكلود برومون 816120520 0181106©. السينما السرديّة ويُحلل مكوناتها عبر مكانة 
المتخيّل 101102"آفي السينماء وعبر علاقتها بالسّرد 12186108 والحكاية.ع115)015] 
ويتناول المفهوم التقليدي للشخصية 28650211886؛ ومعضلة «الواقعيّة». والمعادل الموضوعي 
عاطة اطدموة نه : ويدقق في مسألة ارقتسام 11021655105 الواقع في السينما. 


الفصل الرابع: مَكَرّسُ لفحص تاريخيّ لمفهوم «اللفة السينمائيّة» منذ نشأته وعبر معانيه 
الشتى. ٠‏ ويجهد لتقديم 'ضياغة واضحة للطاريقة ة التي ترى بها نظريّة الفيلم هذا المفهوم 
حالياً انطلاقاً من أعمال كريستيان ماتز تناع/1 0هاأو عط . يُضاهي مفهوم اللفة الخاصة 
]1 هو أيضاً نهج بالتحليل النصّي للفيلم موصوفاً في مداه النظري كما في صعوباته. 

يدرس الفصل الخامس في البدء: التصور الذي كانت النظريّات الكلاسيكيّة تصوغه 
يما يتصل بمشاهد السينما عبر الآليّات النفسية لفهم الفيلم والإسقاط الخيالي: ثم 
يتناول في الصّميم المسألة المعقدة المتصلة بالتماهي 10616084108في السينما. ولكي 
يُبين آلياته. يذكر بما تقصده نظريّة التحليل النفسيٌّ بالتماهي. هذه الصياغة التعلميّة 
للأطروحات الفرويديّة بدت لا غنى عنها بسبب الصعويات الجوهريّة لتعريفات آليات 
التماهي الأولي والثانوي ضي السينما. 


الفصل الأول 


ع 26 


اسلف نه 


مرثيًا 


6 


صو 


نا 


[1. الفضاء الفيلمي. 
معلوم أن الفيلم يتشكل من عدد كيير من الصّور الثابتة, يقال لها 
فوتوقراميات: 5م لم3 ثم تجهز على لفافة صور ششافة بع اره نالك هذه اللفافة 
وني ادر على وطق إيقاع معين ضي آلة عرضء تعطي صورة مكبرة جز ا رمضركة طينا ثكهة 
فروق كبيرة بين الفوتوغرام والكوزة على الناشة عند هه انطباع الحركة الذي تعطيه 
الكنور ةيو أذ أخدهها كالاكر درك كاردا على بتكل صورة سلف رمك د دقان 
هاتان السّمتان المادّيتان لصورة الفيلم. ومن حيث هي ذات بعدين ومن حيث هي 
محدودة: هما من بين الخصائص الجوهريّة ومن هنا يأتي تعقّلنا للتمثل الفيلمي. لنتذكر 
إذن وجود إطار ممائل في وظيفته لإطار اللوحات (الذي يستقي اسمه منه) والذي يُعرّف 
عل أنة رحووة الصورةة؛ 
يشهد هذا الإطار البديهي بالضرورة (لا يمكننا تصور لفافة صور كبيرة 
كبر لا متناهياً) فرضاً لأبعاده ولنسّبه بوساطة مُعطيين تقنيّيُن؛ عرض لفافة 
الصّور- الحامل. وأبعاد نافنة الكاميرا. يعرّف مُجمل هذين ا معطيين بما يُسمَى 
قياس الفيلم. 
لقد وجدت منذ بدايات السينما قياسات مختلفة . وعلى الرّغم من انشفاضص 
استخدام القياس ال معيّر أكثر فأكثر لمصلحة صور أكثر عُرضاًء فإنّه لا يزال 
يُسمَى قياساً معيّراً ذاك الذي يستعمل لغافة الصّور ذات 35 مليمتراً عرضاً 
وارتباطاً مقداره 3/4 (أي 1.33) بين عرض الصّورة وعلوّها. هذه النسبة 
نحو 1.33 هي تلك التي استُخدمَت في جميع الأفلام المصوّرة إلى حدّ 
الخمسينيات. أو ما يقارب؛ واليوم أيضاء الأفلام المصوّرة في القياسات التي 
يُقال لها «معيّرة, (16 مليمتراء وثمانية كبيس 8 1©م5911 وما إلى ذلك). 
يلنب الإطاز بدرجات متباينة جذاء حسب الأفلام. دوراً هاما في تكوين الصورة - 
وبالأخصٌٌ عندما تكون الصّورة غير متحرّكة (مثلما نراها مقلاٌ أثناء «توقيف الصّورة» 2171616 
حص" ناد ) أو شبه ثابتة (في الحالة التي يظل التأطير فيها قابتاً وهو ما يَسمّى «لقظة 
ثابتة»). بعض الأفلام على وجه الخصوصء من حقبة السينما الصامتة؛ كفيلم «شغف جان 
دارك» عتث'ل عمصوع[ل عل 355102م 3آ لكارل تيودور دراير “ع/زع2(آ #ملمقفط!: انه 
(1928) على سبيل المثال تُظهر اهتماما بالتوازن ويتعبيريّة التكوين داخل الإطار لا يقل في 
203 *هي الوحدات الأولية التي تتشكل منها الصور والمشاهد 


شيء 0 لذ ليه الرسم. . بشكل عام ويمكن أن نقول إن السّطح المستطيل الذ إن الذي يعة ينا هنا هو. إذن: أن نشير الى أننا نتصرّف إزاء صورة القيلخ كنا تسرف 
ا الإطار (والذ 0 أيضا أ أخيانا “وها . الإطار) هوا حد أوّل المواد 0 عله اقمال اضيا الصتناء ء خيالي يبدولنا أننا ندركه . نقول على نحو أدق: :يمأا أن الضورة 
السينماتى. محددة فى امتد متدادها بالأطان فانه يكز نذا أننا تدرك د م 30 الفضاء. هذا 


٠ :‏ الفضاء الحيا انما المتضمن داخل الإطار الذه سوف نسمية « المجال». 
إن أححد أهمّ المسالك الأكثر تبصرًا للاشتغال على سطح الاطار. هي ما الجزء من الفضاء الخيالي إنما هو المتضمّن يِ 


يسمّى بالتقطيع الشاشي, 9501766 ]11م9 , *. بيد أنه ,بالامكان الحصول على 
تقطيع حقيقي للاطار با للجوء إلى مسالك أدقّ: مثلما برهن على ذلك على سبيل 
المثال جاك تاتقي 12101 0)1©5 22ل في فيلم وقت اللهو 206 نجد[ط (1967): 
حيث تجري في الوقت نفسه غالبا مشاهد عديدة متجاورة وكأتها ,«مؤطرة,. 
داخل نفس الصورة. 
وبطبيعة الحال؛ تكفي تجربة مشاهدة للأفلام واحدة: حتى الأكثر إيجازاً 
منهاء كي نتبيّن أننا نتعامل مع تلك الصّورة المسطحة كما لو أنّنا نرى في واقع 
الأمر قطعة ثلاثية الأبعاد من الفضاء ممائلة للفضاء الواقعيّ الذي نحيا فيه. 
وعلى الرّغم من هذه التتحديدات ( حضور الإطار أو غياب البعد الثالث أو السّمة الصناعية 
أو غياب الألوان ونحو ذلك): فإننا نحيا هذه المماثلة الخاصة بالسينما بقوة «كما لو كانت 
واقعية» متجلية متجلية أساساً شي الوهم بالحركة (انظر الفصل الثالث) وفي الوهم بالعمق. 
والحق يقالء إن انطباع العمق ليس قويَاً للغاية بالنّسبة إلينا إلا لكوننا 
تعودنا على السينما (والتلفزة). فأول مشاهدي الأفلام كانوا بلا ريب أكثر 
حساسية للسمة الحزئية لوهم العمق وللتسطيح الواقعي للصورة. هكذا في 
بحثه (المكتوب سنة 1933 لكن مكرّسة أساساً للسّينما الصّامتة) كتب رادولف 
أرتهايم سأعطصدك 1820011 إن الأثر الذي ينتجه الفيلم يقع «بين,» ثنائيّة 
الأبعاد وثلاثيّة الأبعاد. وإننا ندرك صورة الضيلم: فيما يتصل بمعاني السطح 
والعمق في آن واحد : فإن صُوّرناء على سبيل المثال من فوق؛ قطاراً يقترب مناء 


سوف ندرك شي الصورة التي حصلنا عليهاء حركة ياتجاهنا (وهميّة) وحركة في الأعلى صورة من فيلم الرجل صاحب الكاميرا لدزيفا فرتوف (1929). وضي الأسفل صوره أخرى من الفيلم 
نفسه تمكن من رؤية جزء من لفافة صور حيث يظهر أوّل فوتوغرام. 





نحو الأسفل (واقعيّة) في آن واحد ‏ 





. 8 ع 
4 تقطيع السطح إلى عدّة مناطق متساوية أو غير متساوية يحتلّ كل منها صورة جزئيّة (المترجم) 


24 


25 





ثلاثة أطر مركبة بإفراط 


رهاب؛ لألفراد هيتشكوك (1961) 


سوف نعاين في هذا المثال الأخير مشضاعفة الإطار بأطر أ خرى دا خل المونتاج 
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إن كلمة مجال شأنها شأن عدد غير قليل من عناصر المعجم السينمائي؛ ذات 
استعمال مألوف جدا؛ دون أن تكون دلالتها مثبّتة دومًا بداقة كبيرة. فكثيرا ما 
يحدث تصوير الفيلم: على نحو خاص: يأن تحمل كلمتا بإطان و«مجال» على 
أنهماء تقريباء متعادلتان: دون أن يكون ذلك: مزعجاً جدَأً. بالمقابل؛ وفيما 
تبقى من هذا الكتاب؛ فنحن لا نهتم بصناعة الأفلام بقدر اهتمامنا بتحليل 
شروط رؤيتهاء ومن الضروري أن نتحاشى أي خلط بين الكلمتين. 
إن انشاء الساكل: اذنمم القضاء الراك الذي تنه تور القيلم علق قور ميق 
__-- . به 1 ع ب 00 
القوة بحيث يفلح بيسر فضي ان ينسي المر ء ليس سطح الصورة قحسب» بل على سييل المثا 
أن تماق الأمر بفيلم أبيض وأسود. غياب الألوان أو غياب الصوت أن كان الفيلم من فك : 
وأن يُنسي أيضاً ليس الإطار الذي يظلّ دوماً حاضراً في إدراكنا على نحوواع تقريباً. إِنْما 
حقيقة أن الصورة تنعدم خارج الإطار. كذلك هوالمجالء. عادة ما يتخلر اليه وكأنه متضمّن 
في فضاء أرحخثت والذي هو بالتأكيد. الجزء الوحيد الذي متك و لكن ذلك 3 يُعدم 
وجود آخرين يحيطون به من كلّ جانب. هذه الفكرة إِنْما هي التي تترجمها بتطرّف المقولة 
الشهيرة لأندري بازان ماحو8 16لمم (أخدًا عن ليون باتيستا ألبرتي 11 رمع.] 
اع طاث المنظر الكبير للحداتة) التي تصف الإطار «بناهذة مفتوحة على العالم». وإذا كان 
الإطارٌ كالنافذة يتيح رؤية مقطع من العالم (خيالي) فلمَ توجّب على العالم أن يتوقف عند 
جنيات الإطار؟ 
يتعين نقد الكثير من هذا التصور الذي يولي مكانة كير لوهم بيات أن لهذا التصور. 
الفسل فت الإقارة بإندهات: الى المعره انس تحط دون علد ما دري ينا والتي تتعلق 
بوجود هذا الحيز اللامرثي لكنه امتداد للمرئي؛ الذي يُسمّى خارج المحال. فخارج م المجال» 
إذن» مرتبط جوهريًا بالمجال بما أنّه لا يوجدٌ إلا بالنّطر إلى هذا الأخير. ويمكن أن يُعَرّف 
على أن جملة العتاضن (شخصيّات. تزويقات ونحو ذلك) التي إن لم تكن متضمّنة في 
المجال ,كين سولاك ملحفة باخيالنا بطريقة يقة ما بالنسبة إلى المشاهد. 
لقند علمت السينما باكرا جدا كيف تتقن عدداً كبيراً من وسائل التواصل 
تلك بين المجال وخارج المجالء أو على نحو أدق؛ وسائل تشكيل خارج المجال من 
داخل المجال. ودون أن نذعي تقديم تعداد شامل» نث نشير إلى الضروب الثلذخة 
الأساسية: 
- بداية؛ الدّ خول المتعدّد في المجال والخروج المتعدد من المجال الذي 
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يحدث في أغلب الأحيان من الحافات الجانبيّة للاطار. والذي يمكن أن يحدث 
من فوق ومن تحت. وحتى من ,أمام, المجال ومن خلفه. هذا ما يبيّن. إلى ذلك. أنَّ 
خارج - المجال ليس مقتصراأً على جنبات المجال؛ بل يستطيع أن يتركز محورياً. 
في العمق بالنسبة إليه ثم شتى الاستدعاءات المباشرة لخارج - المجال. من 
قبل عنصر من المجال والذي عادة ما يكون شخصيّة ما. والأداة ا مستعملة عادة 
هي «النظر خارج - المجال,. بيد أنّه بالامكان تضْمينُ هاهنا جميع الوسائل 
التي تملكها شخصيّة من المجال للتخاطب مع شخصيّة خارج - المجال لا سيّما 
بالكلمة أو بالإيماءة. 

- أخيراًء يمكن أن يُعرّف خارج - المجال بشخصيّات (أو عناصر أخرى 
للمجال) جزء منها يقع خارج - الإطار. كي نأخن حالة دارجة جِذَاً نقول إِنَّ 
كل تأطير مقرب لشخصية ماء يلزم؛ على نحو يكاد يكون آليّاء وجود خارج - 

المجال يتضمّن الجزء غير المبصر من الشخصيّة. 
وهكذاء مع أنَّ هناك فرقاً هائلاً بين المجال وخارج - المجال (المجال مرثيٌ؛ وخارج 
المجال ليس كذلك). بإمكانناء إن صم القول. أن نعتبر المجال وخارج - المجال ينتميان. 
من حيث المبدأ ٠‏ إلى فضاء خيالي مشتر مشترك متجانس تماماً نطلق عليه اسم فضاء الفيلم أو 


مشهد الفيلم. 
قد يبدو غريبا بعض الشيء أن ننعت بالخيالي المجال وخارج - المجال على حدٌ سواء. على 
الزضم من ! لسمة الأكثر واقعيّة للأول. والذي نراه باستمرار رأي العين ٠‏ ناهيك عن أنّ يعض 


المؤلفين. (نوال بورش ططاعتناظ 1081 على سبيل المثال الذي تدبّر في الأمر بالتفصيل). 

يخصون خارج - - المجال بكلمة الخيالي: بل حثى خارج : المجال فقط الذي لم ير يوماً حتى 

الآن, وينعتون تحديدا بالعيني. الفضاء 0 - المجال بعد أن يكون قد تمت رؤيته. 

وإن كنا لا نتبع هؤلاء المؤلفين. فللتشديد. عن إرادة مناء على. ولا السّمة الخيانية لمجال 
(الذي هوحقاً مرئي و»عيني» إن صح قولنا :نه شين نوين إطلاقاً) ؛وكانيا غلك التها 

والعكسية 11511116 بين المجال وخارج - المجال وكلاهما مهم جدأ لتعريف فضاء ا 

لهذه الأهمية المتساوية ية: فضلاً على ذلك: سبب آخر. على معنى أنّ مشهد 

الفيلم لا يعرف فقط بالسمات المرئيّة. إذ يلعبٌ الصوت فيه يادئ الأمن 

دورا كبيراً. والحال أن بين صوت مَرسّل «داخل المجال» وصوت مرسّل «خارج 

- المجال,» لا يتسلى للأذن أن تتبين الفارق بينهما هذا التجانس الصوتي أحد 


أكبر عوامل توحيد فضاء الفيلم برمته. من جهة أخرى فإن التوارد الزمني 
للحكاية المرويّة. وللرواية يُلزم الأخن بعين الاعتبار العبور المستمر من المجال 
إلى خارج - المجال؛ وكذلك تواصلهما بلا وساطة. وسوف نمخص هذه النقاط 
بخصوص الصوت والمونتاج ومفهوم الحكانيّة ©»وغع1016. 
وق لكان اتشادية نطق قال تطاها حت الكن: اممادة ده الاطقا ران مر ما 
القدلع روسريك اللعال وخاريا تجا التضيل به ) لاا لمالا بقدر ما يكون لنا شأن 
مع ما يُسمّى سينما «سرديّة وتمثيليّة». أي مع أفلام. *تطرئقة أوردا خرف ؛ تروي حكاية فتُحلها 
فى قرم حاني ما تفي سوا فته 
إنّ حدود السرديّة؛ في واقع الأمر, كحدود التمثلية هي في الغالب عسيرة 
على الرّسم. فكما أن رسماً ساخراً أو لوحة تكعيبيّة يستطيعان تمثل (أو على 
الأقل الاشارة إلى) فضاء ثلاثيّ الأبعاد. ثمّة أفلام. التمثل فيهاء كي يكون 
مجسّما أكثر أو مجرّداً أكثر, لا يقل عنها حضوراً وفعالية. إنها حالة كثير من 
الرّسوم المتحزكة: وحتى بعض الأفلام ,التجريدية,. 
منن بداية السينماء تشكل الأفلام التي يُقال عنها «تمثيلية» الأغلبيّة السّاحقة للتاع 
العالمي (بما فيها «الأفلام الوثائقيّة) .على الرغم من أنْ هذا الصّنف انتقد بشدّة باكرا 
8 . فقد عيّب؛ على فكرة «النافذة اتوم على العالم» والصياغات الممائثلة. من بين ما 
٠ 4‏ تسويق افتراضات مثالية متخذةٌ من العالم الخيالي للفيلم: 50 سوف نعود 
لاحقاً إلى الجوانب النفسيّة لهذه الخديعة التي يمكننا في واقع الأمى اعكيارها ضرنياء 
مشكلة للتصور المهيمن حالياً على السيثما. 
نشير منن 0 إلى أنّ هذه الانتقادات قادت إلى اقتراح مقاربة أخرى لمفهوم خارج - 
المجال. هكذا يقترح: باسكال بونيتزر 80011261 289081: الذي أثار مرّات هذه المسألة. 
فكرة: خارج - المجال «غير كلاسيكيٌ» متنافر مع المجال: يمكن أن يعرّف على أنة فضاء 
الإخراج (في المعنى العام للكلمة). 
وبعيداً عن التُعبير الجدلي والقيميّ الذي اتسمت به وجهة نظر كتلك فَإنّها ذات أهمية 
حيث تشدد بقوة على الخديعة.: التي يشكلها تمثل الفيلم موازية بقدر كاف من النظامية, 
كل أثر لإنتاجه المختص به. على أن هده الحديية - التى يعدن دا تفكيك آلياتها - تشتغل 
عند إدراك المجال فضاءً ثلاثيٌ نّ الأبعاد بقدر ما تشتغل في تجلي خارج - المجال على الرغم 


من أنه غير مرتّي. 
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أمثلة أخرى عن التواصل بين المجال وخارج - المجال. في الأعلى تستعد الشخصيات للخروج من المجال يأن تختر 
التي تصادف الحافة السُفلى للإطار (أورضيء لجون كوكتو. 1950). 

في الأسفل يُرى المشهد بوساطة انعكاس في مرآة. حيث تنظر المرأة الشخصية الأخرى والذي لا يظهر منها إلا جزء 
واحد من الخلف في الزجاج. ( المواطن كاين. لأرسون ويلز, 1940 ). 






تبين هذه الفوتوغرامات المستخرجة من لقطات متعاقبة لفيلم الصينية لجون لوك غودار (1967) بعض وسائل اتصال 
بين المجال وخارج - المجال: دخول شخصية (صورة! ). نظرات خارج - المجال (في جميع الفوتوغرامات الأخرى): 
مناداة مباشرة أكثر أيضاً ببنان شخصيّة (صورة 10). أخيراً يمنح كبر اللقطات, الذي يتنوع من لقطة كبيرة إلى لقطة 
أمريكية, متسلسلة من الأمظة لتعريفات لخارج - المجال بواسطة التأطير» الجزئي» لشخصيّة ما. 
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ييدو لنا إذن: من الأفضل أن نبقي لمصطلح خارج - المجال المعنى الضيّق الذي عرف 
سابقاً. أمّا ما كان من أمر فضاء إنتاج الفيلم: 00200000 الجهاز التقنيّ برمّته 
وعمل الإخراج برمّته. واستعارةً. عمل الكتابة برمّته. فالأنسب أن يعرّف على أنه خارج 
ت الاطار: وبالمقابل يمنح هذا المصطلح الذي سيّئته أنه قليل التداولء الفائدة بأن يُحيل 
مباشرة إلى الإطار. أي من الوهلة الأولى؛ إلى مصادرة دوريّة لإنتاج الفيلم وليس إلى المجال 
الذي استولى عليه بالكامل الوهم من قبل. 
في تاريخ نظرية السينماء ليس مفهوم خارج الإطار من غير سلف. إذ نعثر 
بالخصوص عند س. م إيزنشتاين 9أع1/156251 .11 .5 على دراسات عديدة3 
عن مسألة التأطير وطبيعة الإطار قادته إلى أن ينحاز إلى سينما للإطار 
فيها قيمة فصم بين عالمين متنافرين جذريًا. ومع أنه للا يستعمل صراحة 
مصطلح خارج الاطار في المعنى الذي نقترحه. فإنّ قراءاته تقترب كثيراً من 
كثرة قراءاتنا. 
2. تقنيات العمق. 
لايتصل ارتسام العمق في المطلق بالسينما دون غيرها ء فهي بعيدة عن أن تكون قد ابتكرت 
كل شيء في هذا الميدان. ومع ذلك فإِنّ مجموعة 0072012821508 المسالك المعتمدة؛ ضفي 
الشينكا لاكادامةا العمق الظامن عريهة من توعها ومدهد شواد ننه علن دتقول السيتها 
تاريخ وسائل التمكل ذخولاً مميّراً..وعلاوة على إعادة إنتاج الجركة الذي يُفِين بسخاء على 
إدراك العمق - والذي سوف نعود إليه بخصوص «ارتسام الواقع» -. ثمة متسلسلتان من 
التقنيات مستعملتان بالأساس: 
2 1. النظور. 
معلوم أَنْ مفهوم المنظور 01156 6م2615 كان قد ظهر باكرا د بصدد التمثل في الرّسم. 
ادي لي أن نشير إلى أنّ الكلمة ذاتها لم تظهر في معناها الحالي إل في عصر 
الهضة (ا للغة الفرنسية أخذتها عن الإيطاليّة 20000000 التي «ابتكرها» وسامو النيضة 
الإيطالية المنظرون). هكذا فإِنَّ تعريف المنظور الذي يمكن العثور عليه في القواميس: هوضي 
واقع الأمر غير منفصل عن تاريخ التفكير في المنظور وبالخصوص عن الانقلاب النظريّ 
الكبير بخصوص هذه النقطة. الذي ساد عصر النهضة الأوروبيّة. 
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وبوسعنا تعريف المنظور: إيجازا ٠‏ على أنه «فْنّ تمثيل الأشيا 30 
يكون فيه هذا التّمثيل شبيهاً بالادراك البصري الذي يمكن أن نتهيّأ عليه لهذه الأشياء 
ذاتها». هذا التعريف على بساطة ملفوظه. لا يخلو من صعوبات. فهو يفترض من بين ما 
يتقرطية أئنا سني كيت لم سمالا عيزها لإذراك ستاقير: 

معلوم هنا أنّ مفهوم المماثلة المجازيّة مطاط للغاية. وحدود التشابه اصطلاحيّة في 
عمومها. وكما لاحظ ذلك. من بين من لاحظ (ضمن منظورات شديدة الاختلاف) أرنست 
غومبريش 000111012 1111514 و رودولف أرنهايم 10أع 31501 18010017 : تقف الفنون التمثيليّة 
على وهم جزئي يتيح قبول الاختلاف بين رؤية الواقع وتمثله - كحقيقة أن المنظور لا يحيط 
علما بتنائيّة ية العينين: على سبيل المثال. لذلك نعتبر هذا التّعريف مقبولاً بداهة من غير سعي 
إلى تدقيقه. ومع ذلك يجب اورشن هيدا أنه إكاليوة لجااذ اله التعزيف مشلها رفاو مي ا 
فلكوننا متعودين يكثرة على شكل:معين من الرسم التمثيلي. وبالفعل فقد شهد تاريخ الرسم 
أنظمة منظوريّة وتمثيليّة كثيرة؛ الكثير منها ناء ء عنّا في الزّمن أوفي الفضاء. يبدو لنا غريباً 
شيئًا ما. وفي واقع الأمر فَإنّ التّظام الوحيد الذي هرقا لي اككدا رهن ويا كرك ويد 
على كامل التاريخ الحديث للرّسمء هو الذي شيّد في مطلع القرن الخامس عشر تحت اسم 
515 ]6م2615 منظور سما أذ منظور أحادي العين. 

ليس هذا النظام المنظوري المهيمن اليوم غاية الهيمنة إلا أحد الأنظمة 
التي درسها واقترحها رسّامو ومنظرو عصر النهضة. وإذا ما استقرٌ الاختياز 
في الأخيرعليه على نحو إجماعي» فبسبب نوعين من الاعتيارات: 

- بدءاً سمته ,الآليّة, (ولله 2416 الصناعية) وبدقة أكثر, حقيقة أنه 
يُفضي إلى بناءات هندسيّة بسيطة يستطاع أن تَجِسّد بوساطة أجهزة شتّى 
(كمثل تلك التي اقترحها ألبرخت دورر 101111 خطاعع1طالي4). 

- ثم حقيقة أنه ينسخ: بوساطة البناء. رؤية العين البشريّة (ومنه اسم 
أحادي العين الذي له) محاولاً أن يُثَيْتَ على اللوحة صورة حخصل عليها 
بوساطة القوانين الهندسيّة للصّورة الشبكيّة نفسها (بِعضٌ النظر عن اتحناء 
الشبكيّة التي ضي النهاية لسنا لها مدركين بالمرزة). 

- ومن هنا تأتي إحدى السمات الأساسيّة للنظام وهي إنشاء زاوية نظر: 
ذاك هو بالفعل المصطلح التقني الذي نعني به النقطة التي؛ بوساطة البناء 
ذاته, تطابق في اللوحة عين الرسام. 
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لئن كنا نلح على هذا النهج والمعارضة النظريّة التي صاحبت نشأته بعتاتاعينولان المنظور 
الفيلمي. لقن فيا آخر خلا استعادة ذاك التقليد التمكيلنٌ امتمادة دفيقة: ذلك أ نَ تاريخ 
النظور امراف يا ا ةا ف الذق تمفكة حمدات التفاظ الخون القن ابتكرف تاها 
لن ندخل في تفصيل هذه الابتكارات: بيد أنه من المهمٌ أن نذكر أن الكاميرا السينمائيّة 
هي في واقع الأمر: سليل بعيد على نحو ما لعٌدّة شديدة البساطة هي الفرفة المعتّمة (أو 
8 0211618) ) التي كانت تتيح: الحصول دونما اللجوء إلى «المنظار» ©11011م0: على 
صورة تخضع لقوانين المنظور أحادي العين. 
وبالفعل ضمن وجهة النٌظر التي تشغل بالنا الآ ليت ليست الغرفة المعّمة وكذلك آلةٌ التُصوير 
والكاميرا الحديثتان ! لا «غرفة معثَّمةٌ 1ناءعؤط0 #8 )0 صغيرة حيث جَهّزت الفتحة التي 
تلقن الأشعة الضوكئيّة بآلة منظاريّة معمّدة د تقريباً. 
إن المهمٌ؛ إضافة إلى ذلك. ليست علامة هذا الانتساب الذي تدين به السينما إلى الرّسم 
بقدر ما هوتقييم تّبعات هذا الانتساب. على هذا النحو. أليس مثيراً للحفيظة أن تكون مُّدّة 
التمثيل السينمائي مقرونة تاريخيًا بواسطة استعمال المنظور أحاديٌ العين: بظهور الإنسيّة. 
نقول على نحو أكثر دقة. إن كان بين أن قدّمّ هذا الشكل المنظوريّ والتّقليد الراسخ الذي 
منحته إيّانا قرون من الرّسم ؛ :تمان كتير طن الاشتفال الجيد لوهم الصورة ثلاثيّة الأبعاد 
الذي يُنتجه الفيلم ٠‏ فليس أقل أهمّية أن نلاحظ أنْ هذا المنظور يرج في الصّورة, مع «زاوية 
النظر» ملامرة على أناتضوىة بقطية بدن موضوعة أنامها ولأجلها . ذاك أمر يعادل رمزيًا 
شيما يعادله القول بأنْ التمثيل الفيلميٌ يفترض ذانّا تنظر إليه. لعينها درت منزلة مفضلة. 
يُظهر هذا الرسم البياني كيف نرسم: بمنظور صتاهي 15لا 21115 ه/اناعءمورء2 
رقعة شطرنج ذات خانات ثلاث على ثلاث وُضعت مستوية أرضاً. نلاحظ أن كلّ 
مجموعة من المستقيمات المتوازية داخل الشيء الذي يتعيّن رسمه مُتمثّلة في 
اللوحة بمجموعة مستقيمات متوازية ومتلاقية في نقطة استهراب” عل )مزه 
11 نقطة الاستهراب التي تتناسبٌ مع المستقيمات المتعامدة لتصميم اللوحة 
تَسمَى نقطة استهراب رئيسة أو زاوية نظر. ومثلما هوبيّن على الرّسم البياني» 
فإن موقعها يتباين وارتفاع العين (هي على الارتفاع نفسه) والاستهراب 
المنظوري بين أكثر بقدر ما العين أسفل أكثر. 


0 نقطة الاستهراب: تعني النقطة التي تبدو فيها الخطوط المتوا لمتوازية متلاقية وكأنها هاربة. 










جدول 
نهف اق 


أأومم مل عا 


وءة؛ هل عنالا 


رؤية أمامية رؤية جانبية 


ونذوعل وك عبالا 


رؤية من فوق 





التقطتان 4 و 8 (نقطتا الاستهراب المناسيتان للمستقيمين بدرجة 45" 
بالنسبة إلى تصميم اللوحة) تسمّيان نقصطتا المسافة؛: مسافتهما من زاوية 
النظر مساوية لمسافة العين من اللوحة. 
2 2. عمق المجال 
لنتفحخص الآن كابتة أخرى للتمكل: تلعب أيضاً دوراً كبيراً في وهم العمق. ألا هي صفاء 
الصورة. المسألة؛ ؛ في الرّسم. ع 1 : فحتّى إذا كان الرسّام د تكرييا مطالبا باكرا 
قانون منظوري ماء ؛ فإنه يستخدم بحرّية درجات شتّى تى لصفاء الصّورة. و«للضبابيٌ» على وجه 
التحديد. خاصة في الرٌّسم. قيمة تعبيريّة بالمستطاع استعمالها أنى نريد. أمّا في السّينما 
فالأمر يجري على خلاف ذلك تماماء إذ يفرض صنع الكاميراء بالفعل: ترابطا معينا بين 
شتّى الثوابت ( كمّية الضُوء التي تلج العدسة: المساغة البّؤْريّة ©10081؛ على سبيل الذّكر)؟, 
والصفاء الكبير للصورة على وجه التقريب. 
يتعين, في واقع الأمر؛ تلطيف هذه الملا حظات على وجهين: 


- في البداية لأن رسامي النهضة حاولوا تشفير الصّلة بين صفاء الصورة 


6 - المسافة البّؤريّة ثابتة لا تتبع إلا مونتاج العدسة. وكمّية الضوء التي تدخل منها تتبع انفتاح السجف وكمّية 
الضُوء التي يرسلها الجسم. 
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ودنو الشيء الممثل. انظر. بخاصة مفهوم ,المنظور الجوي, عند ليونار دي 
فينشي 21 1/! 0 600850.] الذي يسوق إلى مقارية الأشياء البعيدة كأنما 
هي غائمة قليلاً. 
- كم لكون أفلام كثيرة تستخدم: على نحو معاكس. ما يُسمَى أحياناً ب 
«ضباب فني,: وهو فقدان إرادي لضبط الصورة في كامل الاطار أو في جزء 
منى لغايات تعبيرية. 
خارج هذه الحالات الخاصّةء تكون الصّورة الفيلميّة صافية في جزء كامل من المجال. 
ويهذة ها تسق ممق الجان لحل عييز امقنال«متظفة الكفاء هدة: رتعاق الأمن هنا 
بمعطى تقنيٌّ للصّورة - معطى بالإمكان تحويره بتغيير بُؤْرة العدسة (يكون عمق المجال .5 
© .2 أكبر ا تكون البؤرة أقصر) أو فتحة السجف 1128106م10(12 ( يكون عمق المجال .5 
6 أكير عتدما يكون السحف أفل انفتاحاً) والذي يُعَرّف على أنه عمق :متطفة الصيناء: 
يأتي هذا المفهوم وهذا التعريف من حقيقة متوقفة على صنع العدسات. 
عاشها كل مصوّر هاو: فمقابل ,تعديل, معلوم: أي لوضعيّة معلومة لطوق 
8 مسافات العدسة؛ سوف تحصلٌ على صورة صافية جِدَاً لأجسام 
موضوعة على مسافة معينة من العدسة (المسافة التي نقرأها على الطوق) 
وتكون الصّورة أقل صفاءً إزاء أجسام موضوعة أبعد بقليل أو أقرب بقليل؛ 
وكلما أبعدنا الجسم أكثر نحو ,المتناهي,؛ أو على النقيض كلما قرّبناه أكثر من 
العدسة فقدت الصّورة صفاءها أكثر. إِنْ ما نعرّفه على أنه عمق المجال؛ إنما 
هو المسافة مقاسة حسب محور العدسة بين التقطة الأقرب والنقطة الأبعد 
اللتين توفران صورة صافية (لضبط معلوم). لنلاحظ أن هذا الأمر يفترض 
تعريفاً اصطلاحيًاً للصّفاء. فبالتسبة إلى مقاس 35 مليمتراً. نعتبر صافياً, 
صورة نقطة (ذات بُعْد متناهي الصغر) جسما صافياً عندما يكون قطر تلك 
الصورة أقل من جب مليمتراً. 
الأمر الهم هنا بطبيعة الحال هو الدور الجمالي والتعبيريٍ الذي يؤديه هذا المعطى 
لتقي ذلك أنْ عمق الجال الذي أتينا على تعريقه توأء هو ضملاً ليس العمق في المجال. 
فهذا العمق الذي هو الظاهرة التي نسعى إلى الإحاطة بها في هذا الفصل محصّلة لثوابت 
شتَّى للصّورة الفيلميّة. من جملتها استعمال عمق المجال. 


إنْ عمق المجال 2.10.00 وسيلة هامّة وسيطة لتأسيس خديعة العمق: إن يكن كبيراً ويكن 


تنضيد الأجسام على المحور. وكل شيء ا وصافياً. فسوف يُعزّز إدراك الأثر المنظوريٌ. 
إن يكن مستزلاً نوف تظهار حدوده نفسها مضق الكورة(تصبح شخصيّة ما شافية 
باقترابها منا»» ونحوذلك). 
غالباً ما يُستخدّم عمق المجال؛ فضلاً عن وظيفة التركيز الأساسيّة هذه 
لخصاله التعبيرية. في فيلم المواطن كاين ©22عآ 010129 لأورسن ويلز 
معلاء]17 دموع0© (1940) ينتج استعمال يؤر قصيرة وبؤر قصيرة جِذَأً 
استعمالاً نظامياً؛ وفضاءَ «عميقا, جدا؛ كأنه مقعر. حيث يعرض نفسه للادراك 
في صور منظمة بشدة. في المقابل» تُستخدم بوفرة في أفلام رعاة البقر 
لسرجيو ليوني 6026.آ 5615810: بؤر طويلة جد «تسطح, المنظور وتؤشر 
شنخسية واحدة أو جسها واحد): كيرزه سَبابيّة الفاع حيث ثم تصويره. 
نكا عض التعان اشح عد 613 شانناة ديم الضوزه الشيليية قد نون 
استخد امه تنوعا هائلاً خلال تاريخ الأفلام. إذ كانت سينما النّشأة وأفلام الأخوة لوميير على 
سبيل المثالء تنعم بعمق للمجال كبير جدّاء هو محصّلة تقنيّة للإضاءة التي كانت تتصف بها 
القرببات القريئة الأولك ولمحقار تدواع من الحارس كقاءة جذا فيو نحي كفن جوالية 
هذا الصفاء الذي يكاد يكون أحاديٌ الشكل للصّورة: أيّا كانت المسافة من الشيء: ليست 
غير ذات أهميّة. يُسهم في تقريب هذه الأفلام الأولى من أسلافهم الرسّامين ( انظر مزحة 
جون لوك غودار 00210 عناءآ - 1631 الشهيرة:؛ التي تنعت لوميير 111016156آ بالرسام ) . 
لكن التطوّر اللاحق للسّينما عَمَدَ المسائل. فطيلة كامل حقبة نهاية الفيلم الصّامت 
وبداية الفيلم النثاطق؛ «انتفى» عمق المجال في السينما اولي الالسقاننة المعقّدة والمتعدّدة, 
إلى الثورات في الجهاز التقنيٌ الناتجة عن التحوّلات في شروط مصداقيّة التمثل الفيلميّ. 
هذه المصداقيّة, مثلما بينها جون - لوي كومولي 00520111) 01015آ - 1681 شهدت انتقالها 
إلى أشكال السرد والمعادل الموضوعي النفسي وإلى استمرارية المكان - الزمان للمشهد 
الكلاسيكى. 
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من قتل هارية. لألفريد هميتشكوك (1955) 





ب ب ب ل 2275757 700 
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مج جمدم راع مبجموجون جمد م 


لل 0100011100 





في الأعلى: المواطن كاين, لأورسون ويلز (1940) 
في الأسفل: امرأة شتفاي» لأورسون ويلر (1948) 


كل شيء على ما يُرام. لجون لوك غودار وجون بيار جوران (1972) 
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كذلك عفد د الاتمال الكثف والملج فى يفطن أغلام الأريعينيات (بدءا بالمواطن 
كاين عمق[ 01612615)) لعمق كبير للمجال بمنزلة (إعادة) اكتشاف حقيقية. هذا الظهور 
الجديد (لموايها مصحوب بتغيّرات تقنيّة) ذو أهمّية تاريخية باعتباره علامة على إعادة 
اختللاك رمينة تمريرية ماله وميه بنط الشو ابواجلة الما خبيل ايها لكو اد 
الأعلاة والمكسمانها الواعن جزا للتصوين فى المدق هذه اكزة أفشية إلى العناب تخطاتك 
نظري عن جمالية النزعة الواقعيّة (بازان 823218) التي سبق أن تحدثنا عنها وسوف نعود 
إليها لأحقاً. 
3. مغهوم اللقطة. 


لقد تثاولنا الضورة الفيلمية حتى الآن «كفضاء» (سطح الإطار, العمق المتخيل للمجال) 
00 تقريباً كلوحة أوكصيووة +مسية, زفي كل الحالات كصورة فريدة ثابتة مستقلة 
- فهي غير فريدة: فالفوتوغرام على لفافة الصور مأخوذ دائما وأبدا من وسط رسوم 
3 و 
3 3 و 
- وهي غير مستقلة عن الزمن: فكما تدرك صورة الفيلم التي هي تسلسل سريع 
و 3 َ 0 0 
لفوتوغرامات تعرض متتابعة. على الشاشة: فَإنها تعرّف بمدّة معيّنة - مرتبطة بسرعة 
دوران لفافة الور ضي جهاز العرض - سرعة كانت قد ميرت منذ أمد بعيد”. 
زمن ن الإنتاج, حزكاك الكاميرا. 
10 كلاسيكياء طائفتين كبيرتين من حركاث الكاميرا: اللحافية عصنلاءنه:1” 
هي انتقال لساق الكاميرا يظلّ أثناءه محور تسجيل الصور موازيًا لانّجاه 
بعينه. المد اري 2220121210116 على العكس» هو دوران الكاميرا في مدارها أفقياً 
أو عموديًا أوهيٍ انتجاه آخر تماماء بينما تظل السّاق ثابتة. توجد بطبيعة 


الومال ضروب شت أمشاج لهاتين الحركتين: عندها نتحدث عن «مداري 


7 - حالياً السّرعة المعيّرة. محدّدة ب 24 صورة/ ثانية. معلوم أنَّ الأمر لم يكن على هذا النحو دوماً؛ فالسينما 
ل ا ا 0 (16 إلى 18 182/ ثانية) وثباتها أدنى أيّما ثبات. ولقد «تأرجحت» 
الشّرعة. على وجه الخصوص كثيراً خلال الحقبة الطويلة للعبور من الفيلم الصامت إلى الناطق 

ل يبأ)؛ حقية لم تتوقّف أققاءها عن التسارع. 
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مدو 


لجافضي.. وحديثاء دو استعمال التزوم 7رهم7 أو العدسة إلاءءزط0 ذات 
البؤريّة المتغيّرة. فلموضع ما للكاميرا تعطي عدسة ذات يؤرية قصيرة مجالا 
واسعاً (وعميقاً). والمرور المتواصل إلى بِؤريَّة أطولء إذ يُضيّقَ المجال؛ «يكبّره, 
مقارنة بالاطار. ويعطي الانطباع أنّنا نقتربُ من الجسم المصوّر؛ من ثم جاء اسم 
«اللجافي المنظاري, الذي يمنح أحياناً التزوَمٌ (نشير إلى أنه هي الوقت نفسه 
الذي يحدث فيه هذا التكبير يحدث تقليص في عمق المجال). 





في هذه اللقطة من فيلم قانون اللعبة. ؛ لجون رينوار (1939). تقترب الكاميرا أكثر فأكثر من الشخصيات: فننتقل 
تبعاً من لقطة إجمالية إلى لقطة « «أمريكية» ثم م إلى لقطة مقرّبة يوا إلى لقطة كبيرة. 
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المتتايعة النهائية لفيلم موريال أعأمندة؟ لآلان رينيه متقموعه مندام 3 تتبع الكاميرا الشخصيّة التي 
تستكشف كامل الشقة غير المأهولة. 
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ويكون مجموع هذه الثوابت بأسره: أبعاد: إظان. زاوية نظرء بل أيضا حركة؛ مدّة: أيقاع. 
غلاقة بصوزة احرى: ؛ مفهوم اللقطة ؛ الشائع جدًا . الأمر يتعلق هنا أبذبا بكلمة تقس يلا 
منازع للمعجم التقني. ٠وذات‏ ت استعمال جار جد أافي ممارسة صنع الأفلام (وفي ال رؤية 
البسيطة). 


في طور التصوير يستعمل على أنه معادل تقريبيّ «للاطار, و,المجال, 
و,التسجيل, فهو يعني إذن: في آن: وجهة نظر معيّنة عن الحدث ( تأطير) 
ومدة معيّنة. 
في طور المونتاج (المونتاج): يكون تعريف اللقطة أدقٌّ: ويصبح عندئن 
وحدة المونتاج الحقيقية والجزء الأدنى من لفافة الصور التي إن جمعت إلى 
أخرىء فسوف تؤلف الفيلم. 
إِنَّ هذا المعنى الثاني هو الذي يهيمن في واقع الأمر عموماً. على الأوّل. فضي 
معظم الأحيان تعرّف اللقطة ضمنيًاً (وبشكل يكاد يكون من تحصيل الحاصل) 
على أنها: «كل جزء من فيلم موجود بين تغييريّن اثنين للقطة.. وإن ص 
القول إنما تعميماً. سوف يقع الحديث؛ عند التصويرء عن ,لقطة, كي يُعنى بها 
كل جزء من لفافة الضور تتتالى بشكل غير منقطع شي الكاميراء ما بين إشعال 
المحرك وتوقيفه. 
حينئن فإن اللقطة مثلما تظهر في الفيلم المركب (الْممُنتج) هي جزء من 
اللقطة المنطبع عند التسجيل على الكاميرا. وتتمثل بالفعل إحدى العمليّات 
الهامّة للمونتاج (المونتاج)؛ عملياء في إزالة اللقطات المسجلة من ناحية: من 
متسلسلة 56116 ملحقات تقنية برمتها (مطقطقة 1121166 0120) ونهو ذلك), 
ومن ناحية أخرى من جميع العناصر المسجّلة لكن التي اتَفْقّ على أنّها غير 
مفيدة للتجميع النهاني. 
إذا كان الأمر يتعلق هنا كمه معدم بوشرة ومويحة بوفرة عي الإنتاج الفعلي لاز علام: 
فمن المهم بالمقايل أن نؤكد بالنسبة إلى المقارية النظرية للفيلم, أن الأمر يتعلق بمفهوم 
استعماله دقيق جداً بشنت أصناة التجريبي تحدينا . في جماليّة السينماء يُعرف مصطلح 
الّقطة استعمالاً. على الأقل في ثلاثة أصناف من السّياقات: 


- فيما يتصل بالتكبير: كلاسيكياً نعررّف «أحجاماء» مختلفة للقطات» عموما بالنسية 
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له كه اموه دري : لقطة عامة. 


تشتما ل مسألة «حجم الاة للقطة» هده في واقع الأمر على إشكاليّتين مختلفتين: 


- في البداية مسألة التأظيو ال اندض »عوه را عام لماكت الأخرى المرتبطة 
بالإطار والتي ترجع بشكل أعمّ إلى إنشاء وجهة نظر الكاميرا عن الحدث الممثّل. 

- من جهة أخرى. معضلة نظريّة - إيديولوجية أعمّ, بالتحديد, لأنَ حجم اللقطة محدّد 
مقازنة بالتمواج البشري. هنا ايسا شن ١‏ ن نقرأ كصدى لبحوث عصر النهضة عن أبعاد 
الإنسان وقواعد تمثيله. وعلى نحو ملموس أكثر: فَإِنّ هذه الإحالة الضمنيّة «لحجم» اللقطة 
إلى النموذج البشري «تشتفل: تكرييا دما ؛ بمتزلة اختزال لكل مُجاز شي مجاز شخصيّة ما: 

هذا هذا أمر يبدو جليّاً وبخاصّة في حال اللقطة الكبيرة؛ وهي المستعملة ت تقريباً دوماً (ضي الأقل 
في السيئما الكلاسيكية) لإظهار وجوه, 5 » لفسخ ما بإمكان وجهة النْظر «في لقطة كبيرة» 
أن تتهيّأ عليه من أمر غير عاديّ ومبالغ فيه. بل حتّى مشوّش. 

ب - شيما يتصل بالرحراك: يتكوّن الأنموذج هنا من «لقطة ثابتة» (كاميرا ثابتة طيلة 
لقطة كاملة) ومن شتى أصناف «تحرّكات الجهاز» بما في ذلك التزوم: : تلك معضلة ملازمة 
للحي سلفت وتسهم أيضا هي تأسيين وجهة نطر. 

ار في هذ | الصّدد التأويلات المقدّمة زان لتجركات الكاميرا, إذ يصبح المداري 
اد د قرفي اليا ٠‏ ويصبح اللجاضي معادلا لانتقال للنّظر. أمّا ما كان من 

مر التزوم الذي يعسرٌتأويله على معنى مجرّد موقع الذات الفترضة للنظرء فد تم انمي 
أحيانا لقراءته يمثاية «يؤر» لاهتمام شخصية ما. وليست لهذه التأويلات السليمة أحياناً 
(لاسيما في حالة ما يُسمّى «لقطة ذا نية» - , واد الجا شكس ار دعاصت 
عامّة. فأقصى ما تقوم به هي أن تشهد على مَيّلِ كلّ تفكير شي السينما إلى مماثلة الكاميرا 
بالعين. سوف نعود إلى ذ اك في شأن مسألة التماهي. 

ت- + هيما يتصبل يالمدة الزمتية : لي د الم جراو ير رليك 
بالفعل, أن تعتبر, أيضاً لقطدٌ بالعدر سيف ٠‏ مقاطع 5 مختصرة دا (من 


شيل الثانية | وأدنى) وأجز التظويلة جد (عدّة دقائق). ٠‏ ومع أنّ المدة الزمنية هي. ٠‏ وطق 
التعريف التجريبي للقطة. فكي الما ن رحد سلاف لك 5 التي يطرحها 
هذا المصطلح. 
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المعضلة المدروسة في أغلب الأوقات هي تلك المتّصلة بظهور تعبير «لقطة - متتالية, 
واستعماله الذي به نعني لقطة طويلة بما يكفي لاحتواء المعادل الحدثي لمتتالية 560106106 
( أي تتابع؛ وتوالي لأحداث متمايزة عديدة). كثير من المؤلفين وعلى نحو خاصٌ جون متري 
لانأ21 163 وكريستيان ماتز 1/16]2 0151154185 بيّنوا بوضوح أنَّ «لقطقٌ ما تُعادل ضي 
واقع الأمر جملة مقاطع أقصر ويمكن تحديدها تقريباً بيسر (سوف نعود إلى هذا من أمر 
المونتاج في الفصل الثّالي) ل للعو حر وماك جار عورم 
لقطة «بملصقتين» عن اه ) فإنها د تعتبر في حالات كثيرة متعاوضة مع متتالية. هنا الكل 
كبمابطبيقة اال النظرة اح تحنايا نان الفيلم: 3 يقفا لرغبتنا في تقريب اللقطات 
وتعدادها فقط؛ أو في تيل معرى الرواية :أو أيضا في تفحص المونتاج. متوف اول 
الّقطة - المتتالية على نحو مختلف. لأجل جميع هذه الأسباب - لبَّس في معنى الكلمة ذاته. 
صعوبات نظريّة متعلقة بكل تقطيع لفيلم إلى وحدات أصغر - يتعيّن أن تُستعمل كلمة «لقطة» 
بحذر. وتجتبها كل مرّة يتسنى ذلك. وإن تعذّر ذلك يتعيّن علينا أنى نستعملها أن نعي ما 
تشتمل عليه وما تخفيه. 

4. السينما تمثلاً صوتياً. 

من بين السّمات التي عوّدتنا عليها السّينما في شكلها الحاليء فَإنٌ إعادة إنتاج الصّوت 
هي بلا شك إحدى تلك السمات التي تبدو أكثر «طبيعيّة». وبلا شك لهذا السّبب. إحدى 
تلك السمات التي لم هنأل النظرية والجماليّة سيا عنها إلا قليلاً. وما من أحد إلا ويعلم. 
مع لح أن الضيت لم معط ربعا للشتل السينمائي. وأنْ دور ما يُسمّى «الشريط 
الصوتي» وتصوّره. كانا قد تغيّرا ولا يزالان يتغيّران على نحو هائل حسب الأفلام. 

محددان أسامكات إلن ذف مكو الخلان ود اخلد عبيرا وتظمان خم التم رات 
4. 1. العوامل الاقتصادية - التقنيّة وتاريخها. 

مملوغ أن انشيما لحدت هئ البزاية من غير أن يكو الشريل > الشنورة مسحويا. 
بصوت مسجّل. فالصّوت الوحيد المصاحب لعرض الفيلم كان 5 في أغلت الأخبان موسيقتى 
يؤدّيها عازف بيانو أوعازف كمنجة منفرد. وتؤدّيها أحياناً جوقة صغيرة 


ع - 7 04 4 7 3 
8 ف نشير إلى أنه في أحيان كثيرة. كان تسجيل الافلام «الصامتة» أيضا مصحويأ «بجوقة موسيقية يؤديها غاليا 
عازف كمنجة على رُكن مُمَدّ للإيحاء بالجوٌ الذي رغب فيه المخرج. 


يُفْسَرٌ ظهور عارضة الأفلام سنة 1895 بوصفها غدة تفتقر إلى صوت آني؛ 
ولكن أيضا حقيقة أنه توجب انتظار أوّل فيلم صوتي أكثر من ثلاثين سنة 
(والحال أنه منن سنتي 1911 - 1912 يددت الصعوبات التقنيّة في معظمها) في 
جزء كبيرمنه بالاحالة إلى قوانين السّوق: فإذا كان الأخوان لوميير101615ناءآ 
يسوّقان بسرعة كافية ابتكارهماء فبالتأكيد في جزء منه كي يسبقا توماس 
أدسون 1019011 111051295" ميتكر المحراك 141161050026 الذي لم يكن يرغب 
شي استثماره من غير أن يكون قد بدد مشكلة الصّوت. كذ لك كان الأمر بداية من 
سنة 1912: فالتأخير في استثمار التقنية الصوتيّة استغلالا تجاريا إنما يعود 
شي جزء كبيرمنه إلى الكساد المعروف جيّدا لنظام له كامل المصلحة في استعمال 
أطول وقت ممكن للتقنيات والمعذات الموجودة دونما استثمارات جديدة. 

اولي فهو اول الأقلاع الضونية 315 لا زقسر من غير جد داث اقتصاددة 
(لاسيّما ضرورة أن يكون ثمَة سبب «لصحوة, تجاريّة للسينما في وقت كانت 
الأزمة الكبرى لما قبل الحرب على شفا أن تبعد الجمهور عنها). 

تاريخ ظهور السينما الصوتيّة معلوم بقدر كاف (حنَّى إِنْهِ كان موضوعاً لأفلام عديدة منها 
فيلم لل يه المطر 116ا]م 12 50115 011810115) الذائع الصيت لستائلي دونان لإع512121 
23 وجان كيلي /إ1اع؟1 6م06 1952 ). فبين عشيّة وضحاها أضحى الصّوت عنصرًا 
لاغنْى عنه للتمثل الفيلمي. بطبيعة الحال لم يتوقف تطوّر التقنيات عند هذه «القفزة» التي 
كانت ظهور الصّوت. فبوسعنا القول على نحو مبسّط: إِنَّ التقنية. منذ نشأتهاء تقدّمت في 
اتُجاهين كبيرين. بداية هي اتجاه التتخفيف من سلسلة تسجيل الصّوت؛ ذلك أنّ الأجهزة 
الأولى كان فتظلاب هده تطيلة جد! تعمل غلى «شالعدة صودية صَكُمِتَ لفون نضيه (لأجل 
التّسجيل في الخارج). ابتكار الشريط المغناطيسي كان من وجهة النظر هذه أكثر المراحل 
تمييزاً. ومن جهة أخرى ظهور تقنيات التَّرَامُن البَمَدي والمزج وإحكامها. أي. إجمالاً. إمكان 
استبدان بالشوك السجل مباشره ومن التسجيل صو القر امكبن «أحسن شا ميا واضافة 
إلى هذا الضّوت مصادر صوتيّة أخرى (ضجيج إضافي: 57 وتوجد حاليًا تشكيلة 
بأكملها من التقنيات الصوتيّة تمتدٌ من الأثقل (شريط صوت متزامنْ بَعَدُ مُرِدَفٌ بضجيج : 
وموسيقى ومؤثرات خاصّة. ونحوذلك) وصولا إلى الأخفٌ (صوت مُتَزامن مُسجّل أثناء زمن 
التُسجيل نفسه - وهو ما يُسمّى أحيانا «صوت مباشر» - وهي تقنية شهدت عودة لحظوتها 
بفضل ابتكار معدات محمولة وكاميرا صموتة في نهاية الخمسينيّات). 
46 





4. 2. العوامل الجماليّة والايديولوجيّة. 


هذا التحديد الذي وق مودق الاي الل يي ا كي رمتتصل كو راقم الأمر عن 
الفاثت. وبتبسيط أكثر وتوسيعنا أن نقول. ونحن نرتكب بعض التحريف. إنه في شأن ١‏ 7 
الفيلمي كان هثاك ذوما موقفاة كتيران محشديق في صنفين من السينماتيين. اندري 
بازان ضاعة8 4101016 و وصف هؤلاء في نص شهير (وقظوؤ وان للغة السينمائيّة») بأولئك الذين 
«يعتقدون في الصّورة» «وأولثك الذين يعتقدون في الواقع» - وبتعبير آخر أولئك الذين 
يجعلون التمثيل غاية (فنية. تعبيريّة) في ذاتها. وأولئك الذين يربطونها بالاسترجاع الأكثر 
أمانة قدر المستطاع لحقيقة مفترضة أو لجوهر للواقع. 
تبعات هذين الموقفين كثيرة ( سوف نعود إليها في خصوص المونتاج ومفهوم «الشفافيّة ) . 
ما ما كان من أمر إعادة الإنتاج الصوتيّ؛ فإِنّ هذا التّمارض لم يفته أن يُترجم سريعًا جداً 
ضي شكل لزوميّات مختلفة تجاه الصوت. هكذا يمكتنا القول دون أن تكلف الأموزما لا طاقة 
لها به. لقد وجد ضربان من السينما على الأقل # العشرينيات: 
- سينما صامتة من الأصل ( أي مفتقرة جملة وتفصيلا إلى الكلام). لم يكن للكلمة فيها 
وجود. وكانت تدعو إلى ابتكار تقنية إعادة إنتاج صوتيّة وكان يتعيّن أن تكون أمينة وصادقة 
وملائمة لإعادة إنتاج بصريّة. يُفترض بها أن تكون ممائلة بشدّة للواقع (على الرَّعْم من 
عيوبها. ولا سيّما نقصان اللّون). 
- سينما كانت على التقتيض ترتضي خصوصيّتها وتسعى لها فى وله الصوو والاصبييرية 
القصوى للوسائل البصريّة. كان ذلك حال جميع «المدارس» الكبرى للعشرينيّات تقريياً 
دون استثناء («مدرسة الطليعة الأولى» الفرنسيّة. السينمائيُون السوفيات. المدرسة 
«التعبيريّة» الألمانيّة...) وبالنسبة إليها كان على السينما أن تسعى إلى أن تتطوّر ما أمكن 
التطوّر في اتجاه هذه اللفة «الكونية» للصّورة عندما لم يكن ممكنا أن تتطوّر ضي انّجا 
يوتوبيا «لسان سينماتي» كانت كتابات كثيرة لتلك الحقبة تحمل منها أثراً شبحياً (انظر 
أسفله: الفصل الرابع). 
كثيراً ما لوحظ أنّ السينما دون كلمات؛ ووسائلها التعبيريّة تشوبها نسبة 
مئوية من اللاواقعيّة (لا صوت ولا ألوان) كانت تؤثر, إذا صح القول» ضرياً 
من لاواقعيّة السَرد والتمثل. مع ذلك؛ أولم تكن حقبة ذروة الفيلم «الصامت, 
(العشرينيّات) معاء تلك التي شهدت صعود الاشتغال على تشكيل الفضاء 
والاطار (استعمال البؤيؤ 5ألال والأحجبة 22016©)5عونحو ذلك)؛ وبصورة 
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أعم على المادية غير المجازية للصورة (طباعات فوفقية وزوايا تصوير «متقّن» 
للقطة...) - ومن جهة أخرى: حقبة اهتمام كبير منح. في موضوعات 
الأفلام: للحلم والنوم الخفيف وللخيال وأيضاً لبعد «كوني, (بارتلمي أمنغال 
قناع دع س4 ودغلاغط :82 ) للبشر ولأقد ارهم. 
وو كم سدق هوهو الفيلغ وارتاطئ كد شي الفا م حدين الوشدين» 
00 . بالنسية إلى البعض. رحب بالسينما الصوتيّة ثم الناطقة بوصفها 
زا «للرغية الدفينة» للغة السينمائية - رغبة كانت إلى ذلك اليوم فنعاكة بسيب تعذر 
لاقل التقنية. في ا لحد الأدنى وصل الأمر إلى اعتبار أنْ السينما كانت قد بيدأت جنا مع 
السينماا النااقة وأنٌ عليها ألا تى : تبتغي بعد الساعة غير تحطيم قدر ما أمكن كلّ ما يحول دونها 
ودون انعكاس تام اللعالم الحقيقيّ. هذا الموقف كان؛ فضلاً عن ذلك شأن نقّاد ومنظرين, 
كان أكثرهم تأثيراً ( لكونهم أكثر تماسكاً حتّى في شططهم ) أندري بازان 83215 40016 
وورثته (هي الخمسينيات). 
ومالك رون سعر اننوك عق اللفيهي قانا مستلا علي أنه ماك كود لاطا 
لكوم اندع إلى اعون "المينما” تايط تديه وضنها لواقم على كنات 
الأشظان على الصوزة ومالك الالساءه حنذا اموق عبراو الكانا حت مشكل لبي للغاية 
د ده غير شيل مق الخرسين؟ البقظو هنهم انبستزق ركنا ظويلا حثن' ازنصن يخميو 
الصوت في الأفلام. 
هكذا شهدت نهاية العشرينيّات ازدهار التظاهرات حول السينما الصوتية 
كمثل تلك التي وقعها شراكة سنة 1928 الكستدروف 41652201037 
وايزنشتاين تاأع)اودة15آ وبودوفكين عصطلنا[؟201100 والتي كانت تضع عدم 
توافق الصوت والصورة الزاماً أدنى لسينما صوتيّة ما كانت خاضعة للمسرح. 
وقد رفض شارئي شابلن ستامهط') 02:116) بشدة قبول سينما ناطقة 
كانت تسيء إلى «تقاليد الايمائية التي حاولنا بكبير عناء قيامها على 
الشاشة والتي على أساسها يتوجب الحكم على الفْنْ السينمائي». وبصورة أدنى 
سلبيّة بيمستطاعنا أن نذ كر على سبيل المثال بردود أفعال جون أيستاين هل 
أ1وم:1 أو مارسال كارني 08116 118161 ( حينها صحفيّ): الّذين قبلا 
بظهور الصوت باعتباره تقدماء لكنهما شدّدا على ضرورة إرجاع الحراك المفقود 
إلى الكاميراء بأسرع ما يمكن. 
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حالياً. وعلى الرّغم من جميع الفروق الصغيرة التي يتعيّن الإدلاء بها لهذا الحكم: يبدو 
أن التصور الأول الذي يقضي بصوت فيلمي يذهب في انّجاه تعزيز مؤدّرات الوافع والزيادة 
كوا قد اتيت با ازور درا الوك صييم متو دهي علدلا درا وك مامه 
عليا اروزااكه ا تكويائة ال تور المتاصر لمر 

مع ذلك فمن وجهة نظريّة ليس ثمّة أي مبرّر كي يجري الأمر هكذا مجرىء فالتمثل 
الصوتيٌّ والتمثل البصريٌ. ليساء فعلاً. من الطبيعة عينها بأي حال من الأحوال. هذا 
الاختلاف الذي يتوقف بطلبيفة التحان علن مات اعشتاء الحواسٌ المناسبة التي لدينا 
الشمع واليهير: إنما يترجم بالخصوص شن سلوك مختلف اختلافاً شديداً إزاء الفضاء. 
فإذا كانت الصورة الفيلميّة. وقد رأينا ذلك؛ قادرة على استحضار فضاء شبيه بالواقع 
فاق الظنوت معد تقريها بالكامل هذا البو التضاق <وحقد لمكن تتريف زان سيوف 
بقادر على أن يمّحو تعريف المجال البصري. أقله بسبب صعوبة تخيّل ما يمكن أن يكون عليه 
حار مجان صوص :عضوت غير شرل تعن سمهي الأشواات ال ركه لبدو لهذا لامر 
من معنى قط) . 

كذلك رن سمل «السينه"ارعاتسيكتتوانناتنان] كذ العطدية» الوييتةه النوم لخدن 
العناصر الصوتيّة فضاء يمنحها مترادفات في الصّورة؛ وكذلك إلى تأمين رابطة ثنائيّة 
للمعنى المشترك بين الصّورة والصوت. نستطيع القول «متكرّرة» وأن يُجعل الصّوت فضاء 
بالتوازئ مع مله حكائيا.ذاك آم نكسن من غير تناه ض إن تحن أبصيرنا أن الصو القيلشي 
المنبعث عن مكيّر للصوت مخمفيٍّ في الغالب ومتعدّد أحياناً. هو في واقع الأمر قليل الثبات 
في الفضاء الحقيقيٌ لقاعة العرض ( كأنه «عائم» من غير مصدر محدد ا و 

منذ بضع سنين: نشهد عودة اهتمام بأشكال سينمائية: لم يعد يخضع الصّوت فيها أو 
لن يخضع أبدا للصّورة: إنما يُتناول على أنه عنصر تعبيريٌ مستقّل عن الفيلم قادر على أن 
يندرج في أصناف من تقليبات مع الصّورة؛ شتّى. 

ثمة مثال صارخ لهذه النزعة, إِنْه العمل المنهجي الذي أنجزه ميشال فانو اءط111! 
0ه" لأفلام آلان روب غرييي ]011116 - 106 متهاث. هكذاء ففي فيلم الرّجل الكاذب 
+226 أناق عتطتصمط ”.1 (1968 ): يُسمع أثناء مقدّمة الفيلم أصوات ضجيج شتَّى (خرير 
مياه. احتكاك خشب. أصوات أقدام: انفجار عبوات: ونحو ذلك ) لا يحصل على تبرير له إلا 
فيما بعد في الفيلم؛ وأصوات أخرى. زيادة إلى ذلك؛ (قرع طبل صغير. اصطفاق سوط. 
ونحوذلك) من دون أي تبرير. 
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وضي الجاة رمعا يز كماما تذكر من ين سيسات انديق ولوق أعقية كبرق الوه 
المباشر. دائيال هوبيي: أء الاب اأغاصون] وجون - ماري ستروب طبلة5)1 عأمول/ا - مومعل 
اللذان يدمجان «الضّجيي» في اقتياساتهم لمسرحيّة كورناي عااأعمم (صمط]0, 
9 )). ومغناة لشونبرغ 5018625618 (موسى وهارون. 1975).: أو أيضاً. أهلام جاك 
ريفات ع1اه117 130010069 (المتديّتة 1965 - الحبٌ الأعمى 1968) وأفلام موريس بيالا 
هلوأ عن 1 سروكلا (اجتز امتحان الباكالوريا و 9 0 لولو 1980) وأفلام مانوال دي 
أوليفييرا 01176158 06 1131061 ( حب الضياع) . 


زم الف شرع نطوو الظينها احيرا في البياول على زنكو نظام أكقن اتسوك 
الفيلمي: أو بشكل أدق عن العلاقات بين الصّوت والصّورة. نحن حاليًاً في طور قليل 
التشكيل على نحو كبير. حيث يتمثل الشغل النظريٌ بالأساس في تبويب مختلف أصناف 
التوفيقات السمعيّة - البصريّة وفق المعايير الممكنة الأكثر منطقيّة وعموميّة وضي منظور 

على هذا النحوفإنٌ التُمييز التقليديٌ بين صوت داخل وصوت خارج وكان. طويلاً : الطريقة 
الوحيدة التي بها تيوّب المصادر الصوتيّة بالنُسبة إلى قضاء المجال والذي تُسخ من التعارض 
بين المجال/ خارج - المجال نسخاً تافها. هوتمييز لا يفي بالغرض بالمرٌّة: وهوفي طريقه إلى 
استبداله بتحليلات أدقٌّ متحرّرة أكثر من قبليّات السينما الكلاسيكيّة. 

كثير من الباحثين الذين تعرّضوا إلى هذه المسألة لكن لا يزال باكرا جدَأ كي تُقترح أدنى 
خلاصة لتلك المساعي التي يختلف بعضها عن بعض ومحصلاتها قليلة حتى الآن. بل بوسعناء 
أكثر مق كفب أن تشدة على أن شنح القبويبات اللفترجة هنا اهناك وال إليها تسيل 
يبدو لنا أنها تصطدم (على الرّغم من فائدتها الحقيقية التي تكمن في أَنّها تُبطل نهائيا 
الثنائية ذات النزعة المبسّطة داخل/ خارج) بمسألة مركزيّة هي مسألة المصدر الضوثيٌ 
وتمفل إصد ا ناتصوته وآيا كان التضتيف المقترح هلا فإنه يمترض دوماً أن المرء يعلم كيف 
يتعرّف على صوت «مصدره في الصّورة». الأمر الذيء مهما كانت دقة التبويب. فإنه يزحزح 
مسألة التعمق الفضائيٌ للصوت الفيلمي دون أن يحلّها. لأجل ذلك لا زالت مسألة الصوت 
الفيلمي ومسألة علاقته بالصورة ويالحكائيّة. مسألة نظرية دائمة. 
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الفصل الثاني 


المونتاج 





1. ميدأ المونتاج. 


إنّ أحد أكثر السّمات النوعيّة بداهة للسّينماء مثلما كنا بيّنا سابقا بخصوص التمثل 
الفيلمي: هي أن يكون هن التوفيقة 005020103215018 والتوضيب ]286110610168 ( يحشد 
الفيلم ذؤم كمّية معلومة من الصور . والأصوات والتسجيلات البيانية, في ترتيبات ونسب 
متغيّرة). هذه السمة انها هي التي يشتمل عليها بالآأساس مفهوم الوناع: ولن افانه بوسعنا 
أن نشير في الحال إلى أن الأمر ساو ونا ودين مركرة اما هن كل سظير عن الفيلم. 
ومثلما 6 مدت م قن نجاط انشية ‏ توكتطافيم الحرد هون زر مدهوم 
المونتاج يفيضء في تعريفه الأكثر رواجا الذي يُطبّق على الأفلام من أرضيّة تجريبّية على 
معنى موجود مثة امن نعيك 0 (تقريبا منن بدايات جهاز العرضص السينمائي) تقسيم 
لعمل إنتاج الأفلام أذى. ا ري ا إلى تثفيذ يطريقة منفصلة: بالقدر نفسه 
كالمهام المتخصصة ٠‏ مختلف مراحل هذا الإنتاج. المونتاج إذن في فيلم ما (ويصورة أعمّ 
في السينما) إِنْما هو بادئ ذي بدء: : نشاط تقذ تقني منظم في مهن أحكم تدريجيًا خلال بعض 
عقود وجوده وثبّت بعض الإجراءات وبعض أصناف الممارسة. 
لنذكر على عجل أنى تظهر في حالة إنتاج تقليدي السَلسلة التي تؤدي من 
نصّ الفيلم إلى الفيلم منجزا: 
- مرحلة أولى تتمثل في تقطيع نص الفيلم إلى وحدات تمثيل؛ وعند 
الاقتضاء تقطيع هذه الوحدات أيضاً للحصول على وحدات تصوير (لقطات). 
- تفضي هذه اللقطات: أثناء التصوي رفي الغالب, إلى مناظر (سواء مناظر 
متمائلة متكررة إلى أن يحكم الاخراج على النتيجة بالمرضيّة؛ أو مناظر 
مختلفة. يتحصّل عليها مثلاً بأن «يُعْمَنَ التصوير بكاميرات عديدة). 
- جملة هذه المناظر تمثّل الفيلم الخام” الذي يبدأ انطلاقاً منه عمل 
المونتاج بالمعنى الدّقيق والذي يتمثل في ثلاث عمليات على الأقل: 
1آ. اصطفاء عناصر مفيدة من بين الفيلم الخام (تلك التي تستبعد 
تكون السقاط) 
2 تجميع للقطات المصطفاة وفق نظام ما (هكذا نحصل على ما يُسمَى «طرف 
09 - *يتكوّن الفيلم الخام.وعطدن8 . أو #هدهعناه عل وعناءءم» باللفة الفرنسية؛ من الحوامل الأصلية للفيلم 
بعد التسجيل والتحميض (لغافات الصور؛ أشرطة الصوت...) وقبل المونتاج. وهو عبارة عن جملة المناظر التي 
سّجلت والتي تُرهَم ليقع الاختيار من بينها على اللقطات والمشاهد المناسبة المكونة للفيلم النهائي. (المترجم) 
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بطر فم و امتداد أول»: أو كما يسمى في رطانة الحرفة )0 


3. أخيرا تتحديد في مستوى أدقّ, الطّول الذي يجدر. بالضبط؛ إعطاؤه كلّ 
لقطة والوصلات 120001095 بين تلك اللقطات. 


(نشير إلى أنْنا وصغنا هناء في واقع الأمرء ما يُمارس عادة على الشّريط - 
الصّورة: يمكن الاشتغال على الشريط - الصَّوت: حسب الحالات. بالتّزامن أو 
بعد المونتاج النّهائيّ للشريط - الصّورة ) 
هكذا يؤول المونتاج في مظهره ه الأصليٌ. مظهر التقنية المتخصصة من بين أخريات. إلى 
0 انكلم ا ولهده العمليّات غاية الحصول. انطلاقاً من 
وبالإحالة إلى من يقوم بالمونتاج هذا (والذي لا يتوافق الوصف الذي أعطيناه إيّاه إلا مع 
الحالة الشائعة: لكنّه بالإمكان تحويره عند الاقتضاء في نقاط كثيرة) إِنما يُعرّف مفهوم 
المونتاج عادة. عند المنظرين الذين تناولوا هذه المسألة. وسوف نستبقي على سبيل المثال 
التعريفة الذي قدّمه مارسال مارتان صناتة11 أعع:1/31: «المونتاج» تنظيم للقطات فيلم وفق 
خروط اوم لتطام ودومود. . هو تعريف يلتقي في الأساس بما فيه الكفاية مع تعريفات 
جل المؤلضين. ٠‏ وهو اترجمة يكلمات مجردة وغامة لسينروزة المونتاج االلموسة مثلم كنا وصفناة: 
ويطتوكلء جعان تجار كلد تكو دركزيه ا ممانين الأترين» 
- المادّة التي 0 عليهنا الوناج. هي لقطات يدم 2 طن رد يي 1 
- يؤدي المونتاج عملين اثنين: ب تعاقب وعدات 00 ٠‏ وهي اللقطات, ويضيط 
مدتها. والحال أن تشكيلاً كذلك ا يل تحديداء يبين الطابع المحدود لهذ | التصور 
العواتاج وخضوعه للعمليات التقنية. وعليه. فْإن يا أكبر وأكثر نظريّة لجملة تلك 
الظواهر الفيلميّة يفضي الى النظر في أمكان توسعته. ٠‏ وهد | ما سنحاولٌ القيام به الآن: 
فانطلاقا من هذا الويف الذي سوف نسمّيه من الآن فصاعدا. «تعريفاً مقتضباً للمونتاج» 
سوف نقترح توسعة في الاتجاهين اللّذين كنا قد ميّزناهما: مواد المونتاج وصيغ فعله. 


060 .2 أو اليس أحيانا زمههاً يكن من أمر التسمية: فهي تعني مرحلة ما قبل المونتاج التي تلصق فيها اللقطات 
المصطفاة متتالية بعضها إثر بعض ( المترجم) 
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1. 1. مواد المونتاج. 

يبسط التّعريف المقتضبء إذن. اللقطة بمنزلة «وحدة مونتاج» قاعدية 608010106. 
سبق أن أشرنا في نقاش سابق ما يمكن لهذا المفهوم أن يكون عليه من التباس بسبب التعدد 
الكبير في معاني؟ ! الكلمة. بطبيعة الحال: في الحالة الحاضرة. بَدّد جزئيًا هذا الالتياس, 
إذ يتعين 3 د هنا مفهوم «اللقطة» حسب بعد من أبعاده ذلك الذي يسم تأضنيل الرزميخ 
في الفيلم (أي اللقطة بوصفها موسومة بديمومة معيّنة وحركة معيّنة): وكذلك بوصفها 
معادلاً للعبارة «وحدة مونتاج (تجريبية)». 









لي را فقن فل وميم 


11 - تهدّد المعاني 6516ةتزادم: كثرة المعاني المرتبطة بالكلمة نفسها. 
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غير أنه بوسعنا أن نتصور أنَّ عمليّات التنظيم والإعداد التي تُعرّف المونتاج. يمكنها أن 
تنظنى على أصتافة مواد اخرى. .عت كن توفت نمي 
1. 1. 1. أجزاء فيلم (منظمات”! فيلميّة ) ذات حجم أكبر من اللقطة. 
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في واقع ااكرشدريكةا الحى السرم يسن الشيء: ؛ إشكاليّة حقيقيّة بحق . على الأقل 
في الأفلام السردية - التمثيلية. ذلك أن هذه الأفلام و ٠‏ هي بالفعل أهلام متمفصلة 


ا 
1 
ا 
ا 


حي سي ل حك اي بير اما 0 00 الكلا سيكية 
ستنسميه اقتفاء 0 7 اا ماب نك أو ومتظفاة 00 


فضلة على المعضلة المطروحهة أي معضله تقطيع الأفلام السردية 
ا بمستطاعنا أن نضرب مثلين ملموسين متصلين بهذا الاتساع الأول للمغهوم. 





- ثمّة ظاهرة عامة. هي ظاهرة الاستشهاد الفيلمي: وهي أن يُذ كر مقطع 
١ : '‏ من فيلم في فيلم آخر سوف يحدد فيه وحدة ذات حجم أكبر عموماً من 
المواطن كاين لأورسون ويلز (1940). ١‏ النقطة, قابلة للقطع بيسر, ترتبط مباشرة بعلاقة: في هذا المستوى؛ مع بقيّة 
الضيلمة3!. 

- مثال تاريخي ذو مدى أكثر اقتضابا حمًا: فضي العمل الذي أنجزه 
إيزنشتاين 8أ©1156056 مع طلابه لاعداد تصوير فصل من فيلم روائي؛ 
اقترح تقطيع نصّ الفيلم إلى وحدات سرديّة كبرى (أطلق عليها اسم ,مركيات 
لقطات, ) واعتبار مستويي تقطيع / مونتاج: الأول بين مركبات لقطات أمَا الثاني 
هْبَينَ لقطات داخل هذه الوحدات الكبرى؛ يجب أيضاً أن نضيف ماله مجتميع 
الأفلام الى يُنيت جهراً هلى تناوب وتوفيق متساسلتين سرديتين أوأكثرة. 





72 - منظم : في الألسنيّة هو تسلسل لوحدات «من تمفصلات أولى» ( كلمات), ممائلة سني امنظم: 
في السيثما تسلسلات لوحدات متعاقية. لقطات على سبيل المثال. 
3 - أمثلة: فيلم أصغر الأخوة لميشال دوفيل 1968 (28»1116 اعطء3)]1) مذكور في شيلم امرأة رقيقة رويرت 
بريسون (1969) «وووع:8 10616 وفيلم المتعة لماكس أوفول (1952) واننطام0 عندكة المذكور في فيلم كلاهما 
ايفان المرعب, لس.و. إيزنشتاين (1945) لريني أليو (1967) وذلآلى 8624 ونحو ذلك. 
14 - أمثلة: فيلم تعصّب ل د. و. غريفيث 1916 .61311 ./2.10؛ وفيلم شيء آخر. لفيرا شيتيلوفا.1966: وفيلم 


واحد زائد واحد. جان لوك غودار 1968 600254 عناآ - ههعء[: وفيلم بورسيل 16أء502 لبيار باولو بازوليني 


9 استامموط مأمهط - عمعلط ؛ ونحو ذلك. 
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1 ا 0 
| الصّوغ. هنا 55 . حالات واقعيّة بالكامل. بل حتَّى عاديّة. تلك التي يمكن 
- نعتبر لقطةً ما ضيها على أنْها قابلة للتّمكيك إلى وحدات أصغر. وباستطاعتنا أن نتصوّر 
- شي مد تها: هكذا ؛ يُمكن أن تكون لقطة من ناحية المضمون متكافئة مع متتالية 16 أناة 
أطول: هي حالة كلاسيكيّة لما يُسمَى «لقطة - امتتالية (وهو تفريف المتتالية) - ولكن أيقبا 
حالة عدن مق اللقطات الى له تركرن ماي القطاك» معاليات والقى يكون هرا بحدك انا 
مهما كان ذلك الحدث ( حركة كاميرا. إيماءة...) بالرغم من ذلك. موسوما بما فيه الكفاية 
كي يلعب دور قصم 0691116 أو حتّى قطيعة: أو كي يؤدَّي إلى تغيّرات عميقة للإطار. 
مَثْل (ذائع الصيت): اللقطة الشهيرة من فيلم المواطن كاين (1940) 
حيث ترتفع الكاميرا من بعد أن أرتنا سوزان ألكسندر على جانب المغنّاة في 
حركة لجافيّة عموديّة: طويلة؛ حتى سقوف المسرح, لتنتهي إلى العازفين. 
وأشناء هذه الحركة الصاعدة تتبدّلُ الصورة دون توقّف فيما يتصل بالمنظور 
أو بالتشكيل داخل الإطار (بحيث تصبح أكثر فأكثر تجريدا). ومع أن هذه 
النقطة مصوّرة في انسياب واحدء فإنها قابلة لأن تُمَرأ بما فيه الكفاية من غير 
وسيط كمجموع مؤثرات مونتاج مُتعاقبة (فيلم ويلز 11/1165 شديد الثراء 
فيه حالات من هذا القبيل). 

ب - في ثوابتها البصريّة (لا سيّما الفضائيّة): ذلك أن اللقطة قابلة للتّحليل بطريقة 
تشريبا ظاهرة حسب الحالات: بالتّظر إلى كوابت يصيرية دما الحالاه ال يعن 
فغيله) هنا حدينة ومجتؤعة تدوها شديد | لحنت شك أن نهد قبا أمثلة حقيقيّة في أفلام 
موجودة): ولأجل حصر الأفكار. نقول إنها تتراوح بين المؤثرات التشكيليّة الويكرة تسبيًا 
( على سبيل المثال» تعارض ضع بين أسود / أبيض داخل الإطار) والمؤدّرات «الملصقات» 
الفضائيّة. على النقيض هي متقنة جدًا. 

بطبيعة الحال. في هذين المثالين كما في جميع الحالات الأخرى المتصلة بهذه الفئة ليس 
نتالت. أىمقاكة :موتداج 'قابلة للمزل» :ها سممكان اهيدا الموتداع (تسميع أجذاء محف بل 
متنافرة) يحدث هنا داخل الوحدة ذاتها التي هي اللقطة (الأمر الذي يعني من بين تبعات 
ملموسة أخرى. أنّ هذا النّوع من التأثير متوقع دوما قبل التتسجيل). 
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يتعين بطبيعة الاق اد تقيدت ل ل ا 0 
امعد الضيق ” 
1. 1. 3. أجزاء من الفيلم لا تتناسب جزئياً أو كلياً مع التقسيم إلى لقطات. 
تلك هي الحالة إذا ما تأملنا الاستعمال المتبادل: في شيلم ما لمرجعيّتين مختلفتين للتمثّل, 
دون أن يتظابق كنذا الاستعمال بالضدرؤؤة مع مشاضيل تخطيعم اللقطات: عملياء أكثرالسالات 
أحقية بالذكر هنا هي حالة «المونتاج» بين الشّريط - الصورة. منظوراً إليه في جملته. 
والشريط - الصوت. ومع ذلك بوسعنا أن نلاحظء على خلاف ما أشرنا إليه في الحالة 
السّابقة: أنه هنا في الحالة الأكثر شيوعا (لنقّل حالة السينما الكلاسيكيّة) إجراء هو فى 
حقيقة الأمر. من قبيل معالجة المونتاج؛ بما أنْ الشريط - الصوت يُصنع في الأغلب فيما 
بعد وتكيف بحسب الشريك + الضوزة تعرما كاماً على وجه التقريب. 
على الرغم من ذلك فالتصوّرات المهيمنة بخصوص الصّوت (قلنا في شأنه كلمة في 
الفصل الأؤل) تجعل من عمليّة المونتاج هذه عمليّة مُنكرة على هذا النحو. وتجعل الفيلم 
الكلاسيكي: على نقيض ذلك؛ يذهب إلى تقديم الشريط - الصورة والشريط - الصوت 
01 7 . : 1 . 0 . 
منهما - وفي علاقتهما المتيادلة) . 
كذ لك فإن نظريّات السينما دون سواها توصف فيها العلاقة صوت - صورة 
على أنها سير المونتاج بكل تبعاته (من بين تلك التبعات؛ استقلاليّة نسبيّة 
منحت لشريط - الصّوت إزاء توارد الصورة) هي نظريّات مناقضة مباشرة 
لجمالية الشفافية الكلاسيكية يرمتها. 
سوف نأتي على هذه النقطة بخصوص بازان 88218 وإيزنشتاين 
15651 في الجزء الثالث من هذا الفصل. 
نؤكد أنه في جميع الحالات التي ذكرناها للتوء أتنا بعيدون تريب ئيس عن تعريف 
المونتاج المطروح فقط في البدء ( تعريف مقتضب) إِنْما أيضاً. ٠‏ في ب بعض الأحيان عن عمليّة 
مونتاج واقعية. ولاك إن كان يوسلا في جميع الحالات. ان عقيو أن تتاقيتا يقي إلى 
المونتاج :فهو أن الأمر يخعاق هد ططونا جائر ب بون ري وأكثر (من طبيعة واحدة أو 
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غير ذلك ): ربطأً ينتج عنه هذا الأثر المخصوص أم ذاك ولم يكن موجودا في أحد العناصر 
الأوّلية التي أخذت منعزلة. سنأتيء في الجزء الثاني من هذا الفصل على مثل هذا التعريف 
للمونتاج باعتياره انتاحية. وسوف ترسم حدوده في الجزء الثالث. 
بمستطاعنا أيضاً أن نذهب أبعد من ذلك في توسيع مفهوم المونتاج: فنذهب 
إلى حذ تصور أشياء لم تعد أجزاء من الأفلام. قد يبدو هذا الحديث بعيدا 
أكثر بكثير من الأحاديث الثلاثة السالفة عن حقائق الفيلم. وفي حقيقة 
الأمر فإن هذا الحديث مجرّد بما فيه الكفاية. والحالة التي يحيل إليها هي 
بالأحرى حالة مذكورة هنا بمنزلة احتمال ,مبدثيّ»؛ من غير المؤكد ألا يسوق 
إلى تعريف موسّع ينتهي به الأمر إلى تجريد المفهوم من أي قوام. 
ضمن هذه الرؤية؛ بوسعنا على سبيل المثال: أن نعرّف على أنه «مونتاج, 
لأفلام شيما بينها: أفلام شتّى للسينمائي نفسه أو للمدرسة نفسهاء أفلام عن 
الموضوع نفسه؛ أفلام تؤلف نوعاً أونوعاً فرعياً. ونحوذلك. لن نلحّ في الأمر. 
1. 2. صيغ فعل المونتاج. 
لنعد على عجل إلى التعريف المقتضب. لنلاحظ أنْه. في هذه المسألة: مُرض أكثر بكثير 
وأكمل منه عندما يتعلق الأمر بمواد المونتاج, ذلك أنه يعهد فعلا لمبدأ المونتاج الدور الذي 
يقحسى بتنظيم عتاصر الفيلم ( اللقطات - ولقد تناولنا بإسهاب في الصفحات السابيقة 
ميدان التطبيق هذا) وفق معايير النظام والمدة الزمنية. ولو أحصينا كرّة أخرى المواد 
المتعرّدة والمتنوعة جد التي أثيرت في الفقرة 1.1 لرأينا أنه يكفيناء كي نتناول مجموع 
أبسطء عمليّة التجاور 051]100م112ا[) . 
بواسطة أصناف العمليّات الثلاث هذه: تجاورٌ (عناصر متجانسة أو متنافرة) ترتيب 
(صلب_التّلاصق أو التّعاقب)؛ تثبيت المدة الزمنية. نحيط علما بجميع الاحتمالات التي 
اعترضتنا (وهو الشيّء الأهمّ من جميع الحالات الملموسة التي يمكن تخيّلها وإقرارها عمليًا) . 
1 3. تعريف «موسع., للمونتاج. 
على اعتبار كل الذي سلف؛ بوسعنا إذن أن نعرّف المونتاج بطريقة أوسع - ليس انطلاقا 
من الأرضيّة التجريبية وحدها التي توفرها الممارسة التقليديّة للممنتجين: إنما انطلاقا من 
أخذ جميع مظاهر مبدأ المونتاج في مجال الفيلم بعين الاعتبار. 
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سوف نيسطء إذن التعريف الاتي ( الذي سوق تفية منن الآن على أنه «التعريف الموسع 
للمونتاج») : 


«المونتاج؛ هو المبدأ الذي يحكم تنظيم عناصر الفيلم البصريّة والصوتيّة أو تنظيم 
لتجميع عناصر ما بأن يُجاورها ويسلسلها و/ أو يعدّل مدتها الزمنية». 
نشيرمن بين ما نشير !ليه إلى أن هذا التعريف ليس متناقضاً مع ذاك الذي 
يبسطه كريستيان ماتز 11©)2 98أ)15:ط0).: الذي يعرف المونتاج «با معنى 
الواسع.: قائلاً: هو التنظيم التوافقيّ لتوارد مقاطع مشتركة شي السَلسلة 
الفيلمية, الذي بميز ثلاث صيغ أساسية لمظاهر هذه الرّوايط المقطعية, 
(- علاقات تسلسل), 
- اللصق 2011886 (للقطات المعزولة بعضها عن بعض). 
- حركة الكاميرا. 
- الحضور المشترك لبواعث 11100115عديدة في اللقطة عينها. 
إِنْ وَصفنا «موسّع» أكثر بكثير. بطبيعة الحال ونكرّر أنه ما من فائدة من وراء هذا التّوسع 
إلا ضمن منظور نظريٌ وتحليلي. 
2. وظائف المونتاج. 


هكذا يقدّم «التّعريف الموسّع» الذي قدّمناه للتوٌ المونتاج على أنه يؤثر في عدد معيّن من 
مواد فيلمية شتّى: ويشتغل حسب ثلاث صيغ كبرى. سوف نتفخّص الآن. دائما طبق النُظرة 
عينها (بمعنى بناء نواة صيغة شكليّة متناسقة قادرة على الإحاطة علما بجميع الحالات 
الواقعيّة) : مسألة وظائف المونتاج: 


على غرار العرض الذي سبق. سوف نشرع باستعراض المقاربة الجمالية التقليدية 
لهذه المسألة. لكن إن كانت هذه المقاربة كمقاربة موادٌ المونتاج وصيغه؛ تُستوحى بشدّة من 
الممارسة التي تعكسها على نحو موغل في التجريبية؛ فإنها لا تفضي هذه المزة. كما سنرى. 


قبل كل شيءء؛ ليس الشروع بالتأكيد في رفع غموضء على مستوى 
المصطلحات:؛ أمراً من غير فائدة. شكثيرا ما سُمَي ما نعنيه بوظيفة المونتاج 
(والذي يجيب عن السؤال: .ما الذي ينتجه المونتاج في هذه الحالة أو تلك84) 
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بنتائج المونتاج لا سيّما من قبل ممثلي هذا التيّار التجريبي. بطبيعة الحال؛ 
الاختلاف العملي بين فكرة الوظيفة وفكرة مفعول المونتاج: اختلاف هزيل. 
وإن كنا نتقيد على نحو صارم بالمصطلح الأول فلنوعين من الأسياب: 
- إن كلمة مفعول تُحيل إلى شيء ما بوسعنا فعلاً ملاحظته: فهو إذن 
متكيّف أكثر مع وصف حالات ملموسة - في حين أنْ كلمة «وظيفة, التي هي 
أكثر تجريدا أحرى بموقعها في مسعى ذي رغبة باطنية شكلية (حتى إن كان 
الأمر يتطلب التيقّن من وجود تفعيلات حقيقيّة لحالات أو من إمكان وجودها 
والتي سوف يكون لنا أن نتفحصها) 
- من ناحية أخرى: إن كلمة «مفعولء يُمكن أن تؤدي إلى لبس (غالباً ما 
يُقترف ضمناً) بين , مفاعيل المونتاج, والمفعول - المونتاج هو المصطلح الذي به 
يعني بعض المنظرين (جون ميتري '(11141 1628 مثلاً), ما كنا قد سمّيتاه 
«رميد أ المونتاج, أو «المونتاج الموسع.. 
2. 1. المقارية التجريبية. 
تدعَمٌ الاعتبارات التقليديّة بخصوص وظائف المونتاج. في أوّل المقام باعتماد الشروط 
التاريضيّة لظهور المونتاج وتطوره (في المعنى المقتضب). 58 دخول في تفصيل هذا 
التاريخ: فإنه لأمر هام جدّأ أن نلاحظ أنَّ السينما استعملت باكرا جدّاء تحويل عديد الصور 
إلى « متتاليات» لغايات سردية. 
وقعت مناظرات عديدة بين منظرين في شأن التأريخ الدّقيق لهذا الظهور 
«لأول مزةء للمونتاج هي فيلم روائي. المسألة كما في جميع المسائل المماثلة 
يعسر البت فيها؛ فالأفلام الأولى لجورج ميلياز 1161165 وعع2©01) (1896) 
كانت بعد مؤلفة من لقطات عدّة؛ بيد أننا نعتبر عموماً أنّ ميليازإن كان مبتكر 
«الشيلم السرديء. فإنّه لم يكن يستخدمُء حقيقة؛ الموتتاج؛ وأنّ أفلامه: ضفي 
الحد الأقصى هي متتاليات للوحات. من بين كبار الرواد ومبتكري مونتاج 
استخدمّ حقاً بهذا المعنى؛ نذكر الأمريكي أ. س. بورتر 207661 17.5 في 
فيلمه رحياة رجل مطاف أمريكي, (1902) ويخاصّة فيلم «سرقة القطار 
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الشهيرة.» (1903). 


ومهما يكن من أمر فَإِنّ جميع المؤرّخين متفقون على أن النتيجة الجمالية الرئيسة لظهور 
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اموتاج هن تخرير اهارا التي كانت إلى ذلك البوع متسترة ص يلفظة خابنة , انها لمفارقة. 
صازخانا جا كان عكري كاو رمد ملكتن تحريك الكاميرا أكثر الطرق المباشرة 
لتجنيد الكاميراء كان الموجاج كو بواتع الأمر دور أكثر حسما بكثير خلال هذين ل 

الأزلين للسينما. نقول ما يقولٌ كريستيان ماتز 1/1©]2 0115151185): «لقد جرى تغير مناهج 
التصوير السينمائيٌ في السينما في اتجاه معضلات تعاقب صور عديدة: أكثر مما جرى فضي 
اذّجاه صيغة إضافيّة للصّورة عينهاء». 1 

لذلك هَإِنْ وظيفة المونتاج الأولى (الأولى بالتأكيد لكونها هي التي ظهرت فضي الأول. 
ولأنّ التاريخ اللاحق للأفلام لم يتوقف عن تأكيد مكانتها الراجحة) هي الوطيفة السرذتة 
على هذا الحو تعتبر كافة التوصيفات الكلاسيكيّة للمونتاج هذه الوظيفة, فوا فلن فجن 
علنيء الوظيفة الطبيعية للمونتاج. 

عندثئنء من ونجهة النظر هذه؛ فإن المونتاج هوالذي يؤْمَّن تسلسل عناصر الأحداث حسب 
علاقة هي إجمالاً علاقة منببيّة و/ أو زمانية حكائيّة: الأمر يتعلق دوماً .في هذا المتظور؛ أن 
يجري الأمر بحيث يدرك المشاهد «الدراماء على نحو أفضل ويفهمها على نحو سليم. 

هذه الوظيفة «الأساسيّة» بل حتّى «المؤسسة» المراع هي في غالب الأحيان وظيفة 
مناقضة توظيقة أخرق غير منقيزة أحناناً على أنها مُسْتثنية للأولى هي وظيفة المونتاج 
التعبيريٌ - أي المونتاج الذي هو«ليس وسيلة إِنْما هو غاية» و«يهدف إلى التعبير بنفسه - عبر 
صدام صورتين - عن شعور ما أو فكرة ماء (مارسال مارتان تتاعة]/1 أعععة1/1) . 


هذا التمييز بين مونتاج يبغي بالأساس أن يكون أداة لسرد جليّ؛ ومونتاج 
يبغي إنتاج صدمات جماليّة مستقلة إذا اقتضى الأمر عن كل متخيّل. يوضح 
بطبيعة الحال في ما هو من أمر مسألة المونتاج تخصيصا؛ تناقضاً كنا قرأنا 
بعد في موضع آخر ظهوره (لا سيّما بخصوص الصّوت). ولا يعترينا أدنى 
شك في أنه لم يتسنْ للفكرة التي تقول «بمونتاج تعبيري, مثلما عرفت بتلك 
الشاكلة «المتطرّفة, من غيرأي إحالة إلى المتخيّل أن تتفعّل في الحالة التقنيّة 
إلا اما في بعض الأفلام من أفلام حقبة الأفلام الصامتة (على سبيل المثال, 
أفلام الطليعة الفرنسية). والغالبيّة العظمى من الأفلام حتّى الصامتة كانت 
تلجأ في وافقع الأمر إلى هذين الصنفين الاثنين من المونتاج. 
لقد أذى ضعف هذا التتمييز بين صنفين من الأفلام وسمته الصناعية بترنها ذا فلن 
تصوّر في واقع الأمرء أن المونتاج زيادة على وظيفته المركزيّة (السرديّة)؛ كان مكلفاً أيضاً 
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بإنتاج عدد معيّن من مؤثرات أخرى في الفيلم. وتختلف بخصوص هذه النّقطة التوصيفات 
التجريبية لوظائف المونتاج؛ بسيب نزعتها ذ ذاتهاء اكداذها شيراء وقد د بالشاوب على هده 
أو تلك من وظائفه وبخاصّة تعرّضها على أساس افتراضات إيديولوجيّة عامّة غير معلن عنها 
بوضوح دوماء سوف تأتي ضي الجزء الثالث على هذه المسألة التي تتعلق بدوافع شتّى نظريّات 
المونتاج ؛ لنْشرٌ فقط ضي الوفقت الحاضر إلى الطابع العام جد لابل الضبابية التي تكون لهذه 
الوظائف «الخلاقة» ال خصويها المونتاج: على هذا التّحويبسطّ مارسال مارتان [0/1506 
3:18 ( الذي يخصّص للمسالة تحاليل طوياة ونيد كر أ في الغالب) أن المونتاج يخلق 
الحركة والإيقاع و«الفكرة»: تلك المقولات الكبرى للفكر التي تتفق مع ما يُسمى بالوظيفة 
التردكة والق لا تميق إلا انا الذهاب البكيو ف الانشياط: 

2 2. وصف أكثر نظامية. 


هذه المقاربة التجريبية والوضفيّة التي كنا بصدد عرضها بعيدة عن أن تكون عديمة 
الجدوى: فلقد أخصت؛ ضمن شين اسمن أنكلتيا مع يقائها دوما قريية هما أكده تاريخ الأشكال 
الفيلميّة لوقيس مق وطانت الوا الممكن تصورها وليس لنا في الحاضرء تبعا إلا السعي 
إلى تنظيمها على نحو أكثر تعقلاً. 
2. 2. 1. المونتاج «المس. 
شل كل شت يعتطي الأمن تراقيعا مترييا فييذا القهوك اند كنا يضيناة الأقاره الن أل 
هوالمونتاج «الخلاق» أو«المثمر» (والمرتبط بفكرة «مؤثرات» المونتاج الممكنة). نشير بادئ ذي 
بدء إلى أنْ هذا المفهوم قديم بما فيه الكفاية (فقد ظهر منذ المساعي الأولى للتفكير النظري 
الممنهج في السيثما): 
نجد له عند بيلا بالاز 19218295 8 سنة 1930 التعريف الآتي: المونتاج 
المثمر هو مونتاج بفضله نبلغ بأشياءء لا تظهرها الصور نفسهاء. 
و تجد على نحو أشمل وأوضح عند جان ميتري 1116137 طوءل (سنة 
23) المفعول - المونتاج (أي المونتاج باعتياره إنتاجية) الذي «ينتج عن 
تجميع اعتباطي: أو غير اعتباطي» لصورتين إن جمعتا معأ نتحد دان في الوعمي 
الذي يدركهما فكرة غريبة وإحساسا غريبا وشعوراً غريباً لا يُحدثها كل 
متهما على نحو منعزل)2. 


يتّضح إذن أن هذا المفهوم يرد في واقع الأمر بمنزلة تعريف حقيقيٌ لمبدأ المونتاج؛ هذه 
المرّة من وجهة نظر مؤثراته: يمكن أن يُعرّف المونتاج بوجه عامٌء على أنه: بإحضار لعنصرين 
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فيلميين ينجم عنه إنتاج مؤثّر نوعيٌّ لا ينتجه كلمن هذين العنصرين منظوراً إليه على حدة». 

إنّ هذا التعريف الهامٌ لا يآتي في الحقيقة بشيء غير اظهار وتبرير المكانة الرئيسة التي 
متحت كي جمدي العهود لمهوم ل 

وفي وافع الأمر فإنٌ كل صنف من المونتاج وكل استعمان له مي استسيان «مثمر»: لكوع 
السرديٌ الأكثر «شفافيّة». المونتاج التعبيريٌ الأكثر تجريدا. يبتغي كلاهما انطلاقاً من 
المواجهة والصدام بين عناصر مختلفة, ٠‏ إنتاج هذا الضّنف من المؤفرات أو ذاك. ومهما يكن 
من أمر الأَهْمّية الثى كانك أحيانا عظيمة هي بمض الأغلام :ا يُوظف أخناء المونتاج (أي ما 
ينك أن جد قالوب 'توظيفة اخادة الخام امضؤزه معازنة بالعضوو الأزلي ايلم ) عات 
المونتاج باعشاؤة ميد أنهو بالطبيقة: تقنية إنتاج (لدلالات: ولأ حا شين 2 )+ والتاير لخد 
اقول إن الوتكاج بف توماء يوظائفه أيضاء 


لنأت الآن إلى وظائفه ذاتها. وسوف نميّز ثلاثة أصناف كبرى: 
2 2. 2. وظائف مونتاجية. 
يؤمن المونتاجح 0 علاقات «شكلية» بين العنتاصر التي يجمع بيتهاء يستدل منها 
على أنْها كذلك: ومستقلة تقريبا عن المعنى. هذه العلاقات هي بالأساس من نوعين: 
- مؤثرات وصل أو على العكس مؤثرات فصل وعلى نحو أوسع جميع مؤثرات 
التنقيط 026111816108م والتفاصل. 061081021101 


هكذا نعلم: كي نضرب مثلاً كلاسيكياً جد أن الحالة التي يُقال لها «انسلاخ 
اللقطة من اللقطق 8326ط2» 102011؛ تسم تحديدا؛ هي أغلب الأوقات 
تسلسلا بين حادكتين مختلفتين لفيلم ما هذه القيمة الفاصلة: خابتة للغاية. 
ذاك أمر يمكن معاينته أكثر بقدر ما تحمل حالة «انسلاخ اللقطة من اللقطق, 
طيلة تاريخ الأفلام دلالات شتى ( كانت مثلاً لزمن طويل مقرونة بطريقة 
تكاد تكون نظاميّة لفكرة اللقطة الارتد ادية.عاع هط - طىة) تلك القيمة التي 
لم تعد اليوم: القيمة الوحيدة بالمرة). 
إن إنتاج علاقة شكلية بين لقطتين متعاقيتين (هي حالة خصوصيّة لهذه الوظيفة المونتاجيّة) , 
بوجه خاص. إِنّما هو الذي يُعَرّف الوصل في المعنى الحصريٌ للكلمة. وصل تأتي فيه هذه 
العلاقة الصورية لتمزيز مواصلة التمثّل ذاته (سوف نتعرّض ثانية إلى هذه المسألة لاحقاً) . 
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- مؤثرات تناويية ( أو على العكس مؤثرات متصلة) . 
على غرار شتى أشكال الرّبط أو الفصل المعترف بها تاريخياً. فإنَ تناوب 
ياعثيّن اثنين بارزين: سمة شكلية للخطاب الفيلمي لا تلزم وحدها دلالة 
أحادية المعنى. 
لقد لاحظنا منن أمد طويل (الفكرة موجودة عند أوَل منظري المونتاج. 
من بودوفكين عدل! 202005 إلى بالاز 821325) أنه طبقا لطبيعة محتوى 
اللقطات ( أو المقاطع) المعنيّة, بإمكان التناوب أن يعني المزامنة (حالة ,المونتاج 
المتوازي بالمعنى الضيق) أو بإمكانه أن يعبّر عن مقارنة بين نهايتين متفاوتتين 
بالنظر إلى الحكائية ( حالة ,المونتاج المتوازي, ) ونحو ذلك. 
2 2. 3. وظائف دلالية. 
إِنَّ هذه الوظيفة أهمّ الوظائف وأكثرها كونيّة بالتأكيد (تلك التي يؤْمّنها المونتاج دوماً). 
وتشتمل شي واقع الأمر على حالات عميقة ومتنوّعة للغاية. 
نميز بطريقة لعلها صناعية قليلاً: 
- إنتاج المعنى الحرضي - بالأساس المعنى الفضائي - الزمني - الذي يشتمل في الأصل 
وبصورة عامة كامل الحكائية. 
- إنتاج المعاني الضمنية: وهي ذاتها متنوعة جدًا في طبيعتها: بمعنى جميع الحالات 
التي يربط فيها المونتاج عنصرين محتلفين لإنتاج مفعول سببيّة أو مفعول تواز أو مفعول 
مقارنة. وتحوذلك. 
يستحيلٌ هنا أن نعطي تصنيفاً حقيقيًاً لوظيفة المونتاج هذه: بسبب الاتّساع 
عينه الذي يكاد يكون غير محدد لمفهوم التضمين: فا معنى يمكن هنا إنتاجه 
بوساطة ربط أي عنصر يعنصر آخر حتّى من طبيعة مختلفة تماماً ‏ 
بطبيعة الحال لا تعوزنا الأمثلة الكلاسيكيّة حتى نبيّن من جملة ما نبيّنه 
شكرة المقارنة أو الاستعارة: تتذكر لقطات كيرنسكي فكاودع168 الحمّالة 
لصور طاووس آلي (رمز الخيلاء )؛ في فيلم أكتوبر لازينشتاين أء)1719625 
(1927) ولقطة قطيع الأغنام تعقب لقطة حشد بشري على نحو تهكمي في 
شيلم «الأزمنة الحديثة, لشابلن تام 2') (1936) ولقطة دجاجات مُقَؤقئة 
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تعقب لقطة تعليقات ثرثارة متحمسة في فيلم «شوري» لإ"انا"آ لفريتز لانغ 
] 112 (1936) ونحو ذلك, بيد أن الأمر هنا ليس إلا حالة مخصوصة 
جدا تتعلق بمونتاج لقطتين متعاقبتين. 
احتدم الجدال في شأن هذه الوظائف الدلاليّة وسنرى ذلك. حول مكانة المونتاج في 
السينما وقيمته التي اخترقت نظريّة الفيلم بأكملها. 
2. 2. 4. وظائف إيقاعية. 
نقددى الأمكراقن أيضا يلظ الوظيعة كت ا لكتافة ها باكرا هذا د لجان عد القافة 
(لا سيّما حالة أنصار «السينما الصرف» في العشرينيات). وقد اقتّرح من بين ما تم 
اقتراحه أن يقع وسم السينما بمنزلة «موسيقى الصّورة» بمعنى توفيقة حقيقيّة للايقاعات. 
وفي واقع الأمرء كما بين ذلك جون ميتري /[1/11]5 1688 في تحليل جد دقيق لا يسمّنا 
.2 ع م # 
إلا ان نحيل إليه. أنه ليس ثمة شيء مشترك بين الإيقاع الفيلمي والإيقاع الموسيقيٌ؛ إن صح 
القول. (بالأساس لكون النّظر إن كان جيّداً لإدراك أبعاد - أي إيقاعات فضائيّة - فَإنّه 
يدرك بعسر شديد إيقاعات المدّة التي تتحسّسها الأذن جيدا). 
هكذا يبدو الإيقاع الفيلمي توفيقة بين إيقاعين اثنين متنافرين تناضراً كاملاً: 
- إيقاعات زمنيّة, استطاعت الاستقرارفي الشريط - الصوتيٌّء خصوصا وأنّه لا يتوجّب 
أن ضعي عطلقا امضمال مُدْد :ات أشقال يَصريّة (كثيراً ماكانت السنيتما التجريبيّة ف 
مجملها يغويها إنتاج مثل هذه الإيقاعات البصرية) . 
- إيقاعات تشكيلية؛ يمكن أن تنجم عن تنظيم المساحات داخل الإطار أو عن توزيع 
التكثفات الضوئيّة والألوان ونحو ذلك (هي معضلة كلاسيكيّة لمنظري الرّسم في القرن 
العشرين مثل كلي ©16؟1 أو كاندنسكي ادكه تلصة؟! ). 
بطبيعة الحالء حين نميّز على هذا التّحو أصنافا كبرى ثلاثة. نيتعد عن وصف مباشر 
مؤثرات كثيرة متزامنة مثلما يكفي مثال لبيان ذلك: 
- هب صورة عادية جدّاء «الوصل على إيماءة». الذي يتمثّل ضفي وصل لقطتين بحيث إن 
نهاية الأولى وبداية الثانية يظهران على التتالي (ومن زوايا نظر مختلفة) بداية الإيماءة 
نفسها ونهايتها. هذا الوصل سوف ينتج في الأقل: 
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- تأثير ربط مونتاجي 318:10106/إ5بين لقطتين ( بوساطة تواصل الحركة الظاهرة من 
جهتي التصاق السطحين ). 
- تأثير دلالي (سردي) على سبيل أنّ هذه الصورة جزء من ترسانة الاصطلاحات 
الكلا سيكيّة الملخصصة لترجمة الاستمراريّة الزمنية. 
- تأثيرات معان ضمنيّة محتملة ( حسب مقدار الفارق بين التأطيرين وطبيعة الإيماءة ذاتها) . 
- ا مرتبط بالفصم المدرج داخل حركة ما. 
إن فكرة وصف «١‏ ألواع مونتاع» وإقامة تصنيف لهاء فكرة قديمة دا رحد طيلة 
امن فضي صنع «طاولات” ا « ) - شبكات) مونتاج. وكانت هذه الطاولات. التي غاليًا ماكانت 
مؤسينة 0 تقريباً على نحو مباشر على الممارسة ذاتها لمؤلفيها. “مثيرة للامضاء دوما. + تيو 
أن هدفها كان ملتيساً قليلاً وكان الأمر يتعلق في شأنها بمصتف «وصفات» مندورة لتغذية 
ممارسة صنع الأفلام بقدر ما كان يتعلق بتبويب نظري لتأثيرات المونتاج. وبالميية إلى 
تبويبنا فإنه يحدّد أنماطا معقّدة للمونتاج عبر توفيقات من سمات ثانويّة شتّىء سواء فيما 
يتصل بالمواد أو صيغ الفعل والتأثيرات المرجوة. والقصد من ذلك أنّه حت مفهوم «طاولة» 
المونتاج الذي وسم بالتأكيد مرحلة هامّة في شكلية التفكير في السينما. مفهوم عفا عليه 
لنضرب على عجل كي ذُنْهي. بعض أمثلة لهذه «الطاولات,: يحصي بالاز 
5 من غير أن يدعي أن يكون منهجياً؛ عددا معيّناً من أصناف المونتاج: 
المونتاجات «الايديولوجية, والاستعارية والشعرية والمجازية والفكرية 
والإيقاعية والشكلية والذاتية. 
بودفكين عدل!2011009 يقدم شتا اصطلا حياً دونما شك أكثر تعد تعقلاً , 
نقيض الأطروحة؛ التوازي» والتماثل والتزامن واللازمة. 
إيزنشتاين 2أع11565516 ذاته (ضمن منظور واقعي خصوصي بما فيه 
الكفاية ) اقترح التبويب الآتي : مونتاج عروضيء إيقاعيّ؛ وأنغامي» ومتوافق, 
وشكري. 


5 - هي عبارة عن آلات للمونتاج كانت تسندها طاولة لذلك سمّيت باسمها القديم كما هو طاولة مونتاج وقية همد عل عاطة1. 
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3. إيديولوجيّات المونتاج. 

يا كان انشفالنا بألا تفيب عن أنظارنا يومًا الحقيقة الملموسة للظواهر الفيلميّة؛ فَإنّ 

2 « 8 علو 

بناء مفهوم ال مونتاج الموَسّع الذي كنا منصرفين إليه - بناء كان يُلزم أن نتّخن وجهة نظر 
عامّة وموضوعيّة قدر ما أمكن - وارى عنا حقيقة تاريحية أسناسنة: : إن كان مفهوم المونتاج 
ذا شأن بذلك القدر بالنّسبة إلى نظريّة السينماء فلأنّه كذلك (ولعله بالأساس) كان ساحة 
مواجهات عميقة للغاية ورهانًا بين تصوّرين عن السينما متناقضين جذريًا. 

إِنَّ تاريخ الأفلام منذ نهاية العقد الأول من القرن العشرين: وتاريخ نظريّات السينما 
منن بداياتها يظهران. فعلاء وجود فرعين اثنين كبيرين: على ألسنة مؤلفين ومدارس شتّى 
وبأشكال متغيّرة بالكاد لم يتوقفا عن التعارض غالبًا على نحو خلافي جدًا. 

- النزعة الأولى هي نزعة جميع السينمائيّين والمنظرين الذين يُعدّون المونتاج, 
بوصفه تقنية إنتاج (معنى؛ تأثيرات) تقريباء بمثابة العنصر الحركي الأساسيٌ للسينما. 
وكما تشير اليه عيارة «المونتاج هو الأساس». المستعملة أحيانا كي تعني » من بين أفلام 
العشرينيات. تلك (خاصة الأفلام السوفيتية) التي كانت تمثل هذه النزعة:, فَإنّها 


تقف على تثمين أيّما 5 تثمين لمبدأ المونتاج (لا بل في بعض الحالات القتصوى, على تقييم 
مُبالغ لإمكاناته) . 
بعلن لفكت 1 تن ات لاحر د يقر امو حك ابي الألارات 


للسينما مه التي هي فضلاً عن الك مهيئنة بشدّة تي الجزء الأعظم من تاريخ 
الأفلام ؛ يصفها مفهوم «شفافية» خطاب الفيلم وصمًا جيك سوف نتطرّق !ا اليه لاحقا. 

نكرّر القول: 41 كانت مل التديانه عدا مه ور اماو مخطهة جد . 
فليس أقل من ذلك أن يكون تناقضهاء إلى أيّامنا هذه أيضّاء قد حدّد إيديولوجيّتين كبيرتين 
للمونتاج - وعلى نحو متلازم مقاربتين كبيرتين إيد يولوجيّتين - فلسفيتين للسينما ذاتها؛ يما 
هي هن التمثل والدّلالة ذات الرّسالة الجماهيريّة. 

لا تسع هذه الصفحات تقديم لائحة مفصّلة عن جميع المواقف التي تم تبنيها في الغرض 
مَنَد سكين هاما 'لذلك: ولكوتهما يظهران كلاهها يشكن جدري يعاد يكون متطرنا علا من 
هذين الموقفين على التتالي. اخترنا أن نستعرض الأنساق النظريّة لأندريه بازان 42016 
0 و س. م. إيزنشتاين هأ815605]6 .7 .5 وأن نقارن بينها. لا يتعلق الأمر بالقول 


73 


إن كاذ نيما هو بالمتوورة «قائد» هذه المدرسة أو تلك: «فأصناف التآثير التي أمكن لهما 
ممارستها على التتالي هي أضيثاف (طدافة الى رذلف يفطي لجان وان تحن فاترها 
خا ناف ينا انا ونظريّة للسينما ذات تناسق معيّن. ولكون الافتراضات 
الإيديولوجيّة عند أحدهما كما عند الآخر. افتراضات مؤكدة على نحو جلي جد . وأخيرا لآن 
كليهما يمنحان مسألة المونتاج؛ في معان متناقضة؛ مكانة مركزية في نسقيهما. 


3 أندريه يازان وسينما ,الشفافية. 

يمنتقد سق نازان الى مسلمة إيديولوجية أساسية. ذاتها متمفصلة في أطروحتين 
متكاملتين بمستطاعنا 3 نصوغهما عغلن النحو الآتى: 

- في الحقيقة وفي العالم الواقمي. ما من حدث على الإطلاق حص بمعنى محدّد 
تحديدا كاملا قبليا (هذا ما يعنيه بازان بفكرة «الفموض الملازم للواقع). 

- للسيئما رسالة 0 انطولوجية» هي إعادة إنتاج الواقع مع مراعاة هذه السمة الجوهرية قدر 
الإمكان: على السسيتها ادن أ ضع تمثلات تتشم وبالتموطن» تفسه؛ أوتهاول ذلك جاهد 2 


حسب اعتقاد يازان تترجم هذه الضرورة بالنسبة إلى السينماء بصورة 
خاصة:؛ بحتمية إعادة إنتاج العالم الواقعي في تواصله المادي والحدثي. 
هكذا يطرح في مقالة ,المونتاج المحظون : 
«تكمن اليخصوصية السينمائية في مراعاة وحدة الصورة مراعاة 
تصويرية,. تلك أطروحة سوف نقيس كل ما يمكن أن يكون منها مفارقاً 
ومحرضاً مقارنة يتصورات أخرى «لخصوصية, السينما (لا سيما التي يسعى 
إليها في استعمال الموتتاج تحديدأ). ويشرح بازان 1882119 إضافة إلى ذلك في 
النص عينه هذا التأكيد على النحو الآتي: «يتوجب أن يكون للمُتَخَيّل على 
الشاشة الكثاهة الفضائية التي تكون للواقع. فلا يتسنى أن يستعمل ال مونتاج 
إلا في حدود معينة وإلا تعدّى على انطولوجية الأسطورة السينمائية ذاتها,. 
يُكمن جوهر تصورات بازان بالمعنى الإيديولوجي. في بعض المبادئ التي تقوده إلى 
اختزال المنزلة التي يمنحها للمونتاج اختزالاً هائلاً. 
ودون أن نزعم أننا نأتي على كل شيءء سوف نصف هذه التصورات المرتيطة بالمونتاج 
وفق المحاور الثلاثة الآتية. 
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3 1.1 , المونتاج المحظور,. 
إنّ الأمرء والحق يقالء يتعلق بحالة فريدة تماماء باعتراف أ ندري بازان 6نتلصث صاعه8 
نفسه. لكنها بالنسبة إلينا ستكون بحق ثمينة بوصفها حالة حذية (وكذلك بوصفها تشكلا 
صافياً بوجه خاص للمبادئىّ المستخدمة). أما تعريف هذه الحالة المميزة فقدمه بازان على 
النحو الآتي: 
«عندما يعتمد جوهر حدث ما على حضور متزامن لعاملين فأكثر للحدث: 
يكون المونتاج محظورًا. ويستعيد حقوقه في كل مرة لا يعتمد فيها معتى 
الحدث على التلاصق المادي حتى إن كان هذا التلاصق ملزماً عنه. أندريه 
بازان: «المونتاج المحظور,؛ في «ما السينماء؟ 
بالطبع ليس لهذا التعريف من دلالة إلا إذا قيل لنا ما الذي يُعَدّ بمنزلة «الجوهري» 
«لحدث ماء («معنى» الحدّث). لقد رأينا أن ما هوضي المقام الأول بالنسبة إلى بازان: إنما 
هو بالفعل. الحدث بصفته ينتمي إلى العالم الواقعمي أو إلى عالم خيالي مماثل للواقع. أي 
بصنفة أن ذلالنة وغين مسددة كياد محكطة ذلك والتسية اليف أن بجوم اليد 
يمكن له بالتحديد أن يشير إلا إلى هذا الفموكن الشهين» هذا الفياب تلدلالة الفروضة 
الذي يمنحه ذاك القدر من القيمة. هكذا يضحى المونتاج بالنسبة إليه «محظورا» (نشير ضفي 
هذه الأثناء إلى النزعة المعيارية التي تسم نسق بازان) كل مرة يكون الحدث الواقمي - أو 
بالأخرى العات ارسج الشدت الحكاض الممتى © مبهننا بده كل مره قاذ كون عاقية 
الحدث غير متوقعة ( على الأقل من حيث المبدأ)». 
المثال المفضل الذي يلخ عليه هو ذاك الذي يضع موضع خصومة:؛ دااخل 
الحكانية. خصمين يا كانا: مثلاً صياد وفريسته. إنهما بامتياز أحد اث عواقبها 
غيرمحددة (فقد يتمكن الصياد من الفريسة أو لا يتمكن. وشي بعض الحالات: 
وهذا الذي يبهر بازان؛ يحتمل أن تفتك الفريسة بالصياد ذاته ). حينئن: ضفي 
ناظري بازان؛ فإن أي بت لهذا الحدث باستعمال المونتاج - مونتاج تناوبي مثلاً - 
يتكون من متسلسلة لقطات للصياد ومتسلسلة لقطات للفريسة: هو محض غش. 
3 الشفافية. 


في عدد كبير جداً ( لعله العدد الأكبرة) من الحالات التلية :و يعون اكوتنا بطريمة 


الحال وو وا باتاً: إذ يمكن أن يُتمثل الحدث بوساطة تعاقب وحد ات فيلمية (أي 
25 


قلات نالثسية الى ياوان) معدظية لكن قرويطة أكون هذا التقطع, تحديداء مُوارى قدر 
ما أمكن: ذاك هو مفهوم «شفافية» الخطاب الفيلمي الذي يخصّ جمالية مُعينة للسينما 
(لكنها منتقترة انتشارا كاملا ٠‏ بل حتى مُهُيمنة). التي على وفقها وظيفة الفيلم الجوهرية 
هي أن يتيح رؤية الأ 8 لاقمل ولمدن أخونة د تمه كي دري سود اته باعتباره فيلمًا. 
جوهرهذا التصور يُعرّفه بازان على النحو الآتي 
: أيّا كان الفيلم؛ فإن هدفه هو أن يمنحنا وَهُم حضور أحداث حقيقيّة تجري 
أمامنا كما في الواقع اليومي. بيد أن هذا الوهرينة هن داع جرمرف ذلك أن 
الواقع موجود في فضاء متواصلء والحال أن الشاشة تقدم لنا في واقع الأمر 
تعاقباً قاطع صغيرة يقال لها « لقطات,, ا ختبارها وترتيبها ومدتها تشكل تحديدا 
ما نسميه تقطيع الفيلم. وإذا ما حاولنا بذل انتباه طوعي أن ندرك الأماكن 
المقطعة التي تفرضها الكاميرا على الجريان المتواصل للحدث الممثّل وأن نفهم 
فهمًا جيدا اذا هي؛ غير محسوسة على نحو طبيعي بالنسبة إليناء نرى جيداً أننا 
نتسامح معهاء؛ لكونهاء رغم ذلك. تترك حياً فينا ارتسام واقع متواصل ومتجانس, 
(غتنلكسة ستمدظ. . 67١‏ - 66 .م1972 ]سرع 2 سل 60© ,وم 1اء]] مهى01 
هكذا نرى. في هذا النسق وعلى نحو شديد التناسق أن ما يُكْتَبَر رئيساً إنْما هو دائماً 
«حدث واقعي» في «استمراريته» (إِنْما بخصوص هذا الافتراض سوف يتسنى لنا بكل تأكيد 
توجيه نقد بناء إلى بازان). 
عملياً هذا الانطباع الذي يقضي «بارتسام الاستمرار والتجانس. إِنْما تم الحصول عليه 
بوساطة عمل شكلي طويل يسم حقبة من تاريخ السينما تُسمى في الغالب «سينما كلاسيكية, 
ويُمثلها أفضل تمثيل مفهوم الوصل. والوصلء الذي يتأتى وجوده العيني من تجربة مركٌبي 
«السينما الكلاسيكية» طوال عقود. قد يُمَرف على أنه كل تغيّر ضفي لقطة ثانويّة باعتبارها 
كذلك. أي على أن كل وجه تغيير في لقطة. ٠‏ يُجهّد فيه كي تحفظ على جانبي التصاق 
السطحين عناصر تواصل. 
لقد ابتكرت اللغة الكلاسكية عدداً كبيراً من أوجه الوصلء؛ لا يسعنا ذكرها 
كافة. أما الأساسي متها فهو: 


- الوصل بالنظرة: هو لقطة أولى تظهر لنا شخصية تحدق إلى شيء ما 
(عادة خارج المجال). اللقطة التالية تظهر موضوع هذه النظرة (قد يكون 





شخصية أخرى تنظر إلى الأولى: حينها نحصل على «مجال / مجال مقايل, ). 


- الوصل بالحركة : هو أن تجد حركة ما نفسهاء وقد خُصَّت في اللقطة 
الأولى بسرعة معلومة واتجاه معلوم: مكرّرة شي اللقطة الثانية (من غير أن 
يكون سند الحركتين بالضرورة الموضوع الحكائي نفسه ) باتجاه مماثل وسرعة 
ظاهرة شبيهة بالأولى. 
- الوصل بالإيماءة: هي إيماءة تقوم بها شخصية تشرع فيها في اللقطة 
الأولى وتنتهي في الثانية ( مع تغييرفي زاوية النظر ). 
- الوصل داخل المحور: هو أن يعالج زمنين متعاقبين منفصلين (إن اقتضى 
الأمر بإيجاز زمني طفيف) للحدث نفسه في لقطتين ١‏ ثنتين؛ تصوّر الثانية 
حسب الانتجاه نفسه. إلا أن الكاميرا تقترب وتبتعد مقارنة بالأولى. 
إن هذه القائمة بعيدة عن أن تكون شاملة: ومع ذلك فهي تتيح معاينة أن «الوصل» قادر 
على الاشتغال بأن يستعمل سواء عناصر شكليّة صرفة (حركة باستقلالية عن سندها) أو 
غتاصر تكائية بالعامل (ونظرة ممكلة): 
نشير بخصوص هذه النقطة إلى أن نسق بازان استخدمه ووسعه تقليد 
«كلاسيكي, بأسره لجمالية الفيلم. سوف نجد مثلاً عند نويل بورش 71081 
نا 8 وصفاً مفصّلا أيّما تفصيل لشتى وظائف الوصل حسب شتى الفروق 
الفضائية والزمنية التي يُشيراليها. 
3 .. رفض الموتتاج خارج الوصل. 
يأبى بازان» كمحصّلة منطقية للاعتبارات السابقة. أن يأخذ في عين الاعتبار وجود 
ظواشر موتتاج خاو المروواقن تعظة إلى ال طيها: ابيز الأكثر إذهالا لهذا الإناء. يقرا 
بلا ريب في الطريقة ة التي يُثْمّن بها (لا سيما لدى أرسون والز 05502 1861165 ) استعمال 
التصوير الفيلمي 8111286 في عمق المجال وفي اللقطة المتوالية؛ الذي ينجم عنه؛ على 
حسب رأيه نحو متواطئ «ربح في الواقعية». وبالفعل إن كان المونتاج عند بازان لا يستطيع 
إلا إن وفلف م شوض اقراخه بان وليل قل لحمل مسي أن بلقي الفيلم على أن يصبح 
خطابا): فإنه على النقيض يتعين على التصوير الفيلمي بلقطات طويلة وعميقة الذي يُظهر 
«أكثر» واقعية في القطعة الواحدة من الفيلم والذي يضع كل ما يظهره على قدم المساواة 
أمام اللفاهد: أن كرون متملفيا: أكثر مراعاة « للواقع». 


77 


المونتاج والؤصلات: بعض أمثلة من فيلم موريال لألان ريسني (1963) 





اللقطة 497 اللقطة 498 


اللقطة 32 اللقطة 33 وصل في المحور يبرز حركة شخصيّة: هيلين ترتمي في أحضان ألفونس 


صل باسكتران الشرعة بإيماءة شخصية ينا 





اللقطة 56 اللقطة 57 اللقطة 623 اللقملة 624 


وصل المجال خارج - المجال ذي الآثر وصل بالإيماءة على شخصية: برنار يفتح بعنف خزانة وويرضع رأسه نحو هيلين خارج المجال 





اللقطة 633 اللقطة 634 





وصل بوساطة إيجاز ملاحظ يثْيّر إيماءة شخصية 
تظهر اللقطة 633 الشخصيات تعد الغداء. اللقطة 634 تربط فجأة ببرنار جالسا يشرب 
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«على نقيض ما يمكننا الاعتقاد فيه للوهلة الأولى: فإن + التقطيع, فضي 
العمق مثقل بال معنى أكثر من التقطيع التحليلي. هو تقطيع ليس أدنى منه 
تجريدا؛ بيد أن تتمّة التجريد الذي يدرجه في السرد إنما تأتيه تحديداً 
من فائض في الواقعية. هي واقعية في وجه من الوجوه انطولوجية كفيك 
للأشياء والديكور كثافة وجودهما ووزن حضورهما. وهي واقعية درامية تأبى 
على نفسها فصل الممثل عن الديكور واللقطة الأولى عن الأعماق. وهي واقعية 
سيكولوجية تعيد وضع المشاهد في صميم الشروط الحقيقية للادراك. إدراك 
غير محدد أبدأً بالكامل قبلكٌ (70 «مععء|اء!] «مى0 ؛ ستعوظ عنقم ) 
هنا أيضًاء بوسعنا أن نشير إلى أنه إن كانت هذه الملاحظات متناسقة بالكامل مع الهوس 
الحقيقي للاستمرارية الذي يحدّد نسق بازانء فإنها تنبثق من ضرب من عمى البصيرة 
زاء ما يكدّبها على نحو مباشر جد في الأفلا م التي تتُخذها حجّة (بخاصة فيلم المواطن 
كاين). ٠‏ هكذا شي فيلم ويلز الذي حلله بازان طويلاً ؛ يُستعمل عمق المجال؛ على الأقل, لإنتاج 
ثرات مونتاج كأنّ يُجاور مثلاً ضي الصورة عينها مشهدين ممثلين وفق ضربين وماكرين 
دنا بقدر ما يستعمل كي تعرض «بالتساوي» جميع عناصر التمكّل. كذلك؛ غالبا ما يكون 
طول اللقطات مُناسَبة: لا سيما بفضل حركات كثيرة جد لآلة الكاميرا. لإنتاج تفيرات بل 
حتى قطائع داخل اللقطات ذاتها. تشبه شبهاً شديداً مؤدّرات المونتاج. 
3. س.م. إيزنشتاين و«السينما- الجدلية2. 


إن نسق إيزنشتاين: الذي قد يكون أحادي المضمون على نحو أدنى من نسق بازان, 
متناسق بقدر 20 نسق باذان. لكن في اتجاه معاكس جذرياً. فالافتراض الإيديولوجي 
الذي يستند إليه أساساً يستبعد كل اعتبار لافتراض «واقعيٌ» ينطوي في ذاته على معناه 
الخاص به والذي لا يتوجب المساس به. وباستطاعتنا القولء: بالنسبة إلى إيزنتشاين: ليس 
للواقع ضي الحد الأدنى أي جدوى خارج المعنى الذي نمنحه إياه وخارج القراءة الى مقطا 
عليه. عندئن ينظر إلى السينما على أنها أداة (من بين أخريات) لهذه القراءة؛ إذ ليس على 
الفيلم 7 إعادة إنتاج «الواقع» دونما تدخل فيهء إنما على النقيضء عليه عبء أن يصوّر 
هذا الواقع مُقدماً في الوقت نفسه. حكمًا إيديولوجياً ما (بأن ينشيّ خطابًا إيديولوجيًا). 

بطبيعة الحال هنا تظهر معضلة لم تكن نظرية بازان تتعرّض لها (أو 
بالأحرى كانت تستبعدها) وهي معضلة «معيار حقيقة, خطاب كذ اك الخطاب. 
بالنسبة إلى إيزنشتاين الخيار واضح تماماً؛ ما يضمن حقيقة الخطاب الذي 
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ينطق به الفيلم: إنما هو تطابقه مع قوانين المادية الجدلية والمادية التاريضية 
(وأحيانا. بطريقة فجَّة أكثر تطابقه مع الأطروحات السياسية للمرحلة 
الزمنية). وإن كان ثمة معيار حقيقة بالنسبة إلى بازان» فإنه متضمّن في 
الواقع عينه : أي إنه يتأسس في آخر المطاف على وجود اللّه. 
لأجل تف شوق طوشكاون القزلم خطابا مممصيلا أعتويا يشر هكد عق 
إن اجتهاده بخصوص المونتاج يكيدل دي في تعريف هذا «التمفصل». سوف نميزهنا 
يمنا قلاثة محاور أساسية: 


3 االمقطع والصراع. 


يعني مفهوم «المقطع» 1 عند إيزنشتاين» وهو مفهوم خصوصي بالمطلق 
لنسقه. الوحدة الفيلمية. والشيّء الأول الذي يتوجب علينا ذكره هو أن إيزنشتاين, على 
خلاف بازان» وعلى نحو منطقي. لا يعتبر بتاتا هذه الوحدة مثيلاً للقطة بالضرورة. إذ ان 
«المقطع» قطعة توحيدية للفيلم. غالبا ما يلبّس ضي الممارسة باللقطات (ناهيك أنّْ 00 
إيزنشتاين تشّسم بلقطات عموما قصيرة جدّأ): سوى أنه يمكن أن يُعرّف على الأقل نظريا 
لطريقة أحرى ماما زينا أنه وهف لبرديت لشسال ها انها لقطاني ها )” وعاحرة على لله 
فإن هذا المفهوم متعدد المعاني تعرّدا شديداً ويتقيّل عند إيزنشتاين على الأقل ثلاثة معان 
مختلفة بما فيه الكفاية (لكنها متكاملة): 

- يعد المقطع. بداية, بمنزلة عنصر من السلسلة المقطعية للفيلم, ؛ شِيُعرّف في هذا 
و و ا بقية المقاطع التي تحيط به. 


ثم إِنْ المقطع باعتباره صورة ذ فيلمية تم تصوره قابلا للتفكيك إلى عدد 00 

عناصر مادية مطابقة لشتى ثوابت التيدل الفيلمي (الإضاءة: التباين الضوثيء الحبّة©!. 

«الصوتية التصويرية». اللون: الديمومة؛ تضخيم الإطار, ونلحودلك) 00 يعتبرهنا امن 

أداة «لحساب» العناصر التعبيرية والدّالة للمقطع: والتحكم بها. محصّلة ذلك أن توصف 

العلاقات بين المقاطع على أنها مُمَفصلة مع ثوابت ما مكونة مقطعاً معلوماً مع ثوابت ما 
أخرى مكونه لمقطع أو مقاطع أخرى في حساب معقد ( والحق يقال؛ مريب دائماً). 

ثمة مثال لهذا «الحساب, غالبا ما يذكره إيزنشتاين ذاته: هو متتالية 

«الضباب في ميناء أوديسا 006558) في فيلم «البارجة «يوتومكين, (1926) 

(قبيل مواراة الملاح المتوضى فاكولينتشوك 101115ء21205[11214؟ التراب). في 


و 


6 -حيّة هنه:© أصغر جزيء يقيّم به صفاء الصورة عند سحب النسخ 
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08 امنا لبف المقاطع مجمعة تجمعة أننانها بالنظر إلى تابتدين: «انتشار الضباب» 
(الذي يُحلل يدوره بتشكيلة معيّنة للون الرمادي وبدرجة معيّنة للضبابي: 
ونحو ذلك ): والاضاءة. 


- أخيرًا يشتمل مفهوم لطع على صنب من مق ن العلاقة بالمرجع :16161624] 

ذ يُقتطع المقطع من الواقع (واقع يُعَدٌ منظما أمام الكاميرا ولأجلها) . يجرى عليه 
كأننا قطعة: انها؟ إن سكتاتدلف: القاين بالضيطة وللتافة ‏ اللمتويعة على العالم: 
أبازان. كذلك هو الإظان, له عدت إيزتفهاين ذوما كينة صم صريح على وجة 
التقريب بين عالمين متباينين: عالم المجال وعالم خارج - الاطار. أما مفهوم خارج 

ل كجا ذا بض امحناء فياه كانه مايا تورات هلو لباق اده متهاين 

. أما بازان الذي على الرغم من القوة القيميّة للاختيارات المخصّة به. أحاط 
0 إحاطة جيّدة بأصل المعضلة؛ فكان يتحدث في هذا الشأن عن تصوّرين اثنين 
عن الإطار متعارضين: فإما «نابن» أي يفتح على خارج يفترض به خارج - مجال؛ 
وإمّا « جاذب». أي لا يحيل إلى أيّ خارج فيعرض نفسه صورة فقط. بطبيعة الحال 
ينتمي مقطع إيزنشتاين إلى هذه النزعة الثانية. 

5-7 إذن كيف أن مفهوم المقطع هذاء في جميع المستويات | التي تحدّده. يظهر 
نفس تصوّر الفيلم باعتباره خطاباً متمفصلاً: فسياج الإطار يُوجّه الاهتمام إلى 
المعتى الذي هوفيه معزولا. هذا المعنى ذاته المبني تحليليا آخذأ بعين الاعتبار سمات 
مادية للصورة؛ يتوافق ويتمفصل على نحو علني ومشترك في المعنى باطراد (إِنّ 
سينما ايزنشتاين «تصعق الفموض» حسب تعبير رولان بارت 5ع82325 801320 ) . 


وبالتلازم مع ذلك ينظر إيزنشتاين إلى إنتاج المعنى داخل تسلسل المقاطع 
المتعاقية وفق منوال السراع..ولو لع يكن مفهوع «الصواع» جديداً بالمطلق (إذ هو 
ينسل مباشرة من مفهوم «التناقض» مثلما طرح ضفي الفلسفة الإركيهة وواخادية 
الجدلية») فإن استخدام إيزنشتاين له لا يترك مجالاً للمرء ألا يكون مذهولاً أحياناً 
بتوسّعه ونظاميته. بالفعل, فالصراع بالنسبة إليه إنما هو الجنس القواعدي للتفاعل 
بين وحدتين للخطاب الفيلمي أي كانا: بالتأكيد صراع ريه 0 
«داخل المقطم» فيتعين وفق هذه الثابتة الخصوصية أو تلك. نذكر فقط من بين 
النصوص الأخرى الكثيرة؛ بعض مقتطفات من مقال لسنة 1929: 





مثال مُعَبّر بصورة خاصة لتصورات إيزنشتاين في المونتاج في فيلم أكتوبر (1927) 


2-5 ددا ال اوس 1 








أكتوير ل س.م إيزنشتاين (1927) 
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.من وجهة نظري ليس المونتاج الفكرة مشكلة من مقاطع صنعت متسلسلة: إنما 
فكرة تولد من صدام بين مقطعين مستقلين (...) 

بوسعنا أن نعطي أمثلة للصراعات: 

1. الصراع الخطي 

2. صراع السطوح 

3. صراع الأحجام 

4. الصراع الحيزي 

5. صراع الإاضاءات 

6. صراع الايقاعات (...) 

7 الصراع بين العُدَّة والتأطير( تحريف حيزي بوساطة زاوية نظر الكاميرا) 

8. الصراع بين العْدّة وحيزيتها (تحريف بصري بالعدسة) 

9. الصراع بين السيرورة وزمانها ( بطيئة؛: متسارعة ) 

0. الصراع بين مجموع المرَكَب البصري وميدان آخر بأكمله, 

رمسرحة الشكل الضيلمي» 
وعلى غرار الرأي الذي يقضي بالتفكيك التحليلي للمقطع إلى جميع ثوابته بته المشكلة له. 
فَإِنّ قائمة كتلك القائمة لا يتأتى لها بطبيعة الحال أن تجعل نصب عينيها الشمولية ( حتى 
وإنّ صادف أحيانا أن يوحي إيزنشتاين على نحو طوياوي بذلك ) ذلك أن قيمتها خاصة في 
النزعة التي تدلٌ إليهاء إنها نزعة إنتاجية مخففة لبد المونتاج: هاهنا يُوظف مفهوم المونتاج 
«المنتج» في الصميم كما أثرناه أعلاه.. 
3. اتساع مفهوم المونتاج. 


المحضّلة المباشرة لما كان يّذكر للتوء أن يصبح المونتاج: تبعا ما داخل هذا النسق. المبدأ 
الوحيد والمركزي الذي يحكم كل إنتاج للدلالة: والمبدأ الذي ينظم كل الدلالات الجزئية التي 
أنتجت في فيلم مسمى. . بخصوص هذه النقطة لا يكف إيزنشتاين عن الرجوع. اويا 
مثلاً جزءا بأكمله من مؤلفه الهم عن المونتاج من سنة 1937 إلى سنة 1940 حتّى يبين أن 
«التأطين ليس إلا حالة خاصّة تعود إلى الإشكالية العامة للمونتاج ( على اعتبار أنّ التأطير 
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وتشكيل الإطارانما يهدفان قبل كل شيء إلى إنتاج المعنى) 


أمّا المرحلة الأخيرة من تفكيره: فهي من وجهة النظر هذه. مرحلة «الطباق السمعي 
البصري». وهو تعبير يهدف إلى وصف السينما الصوتية على أنها استعمال طباقي معمّم 
تجميع المتاصر والثوابت الفيلمية. تلك التي للصوزة التي تم التطرق إليها في تعريف 
المقطع البصريء كما تلك التي للصوت. 

الفكرة في حدّ ذاتها. غير جديدة بالمقارنة مع ممارساتها التحليلية بشأن الصورة؛ بيد 
أنها كاريحيا ذاث أهمية يرة ذلك أثها “مريب الحاولة التظامية الوحيدة التشكير في 
العناصر الصوتية في الفيلم على نحو مخالف للتفكير على معنى التكرار وخضوع الصوت 
للمرجعية المشهدية - البصرية. 

في نظرية إيزنشتاين ( إن لم يكن في أغلامه. بما أنّ الفيلم الوحيد الدئ يدقع كيه 
بهذه الفكرة إلى أقصاهاء مرج بيجين: والذي صوره سنتي 1935 - 1936, مُنْع ثم فقد) 
تشترك مختلف العناصر الصوتية والكلمات والضجيج والموسيقى بما يضاهي الصورة وعلى 
نحومستقل تسبياً إزاءها في تشكيل المعتى: بِلّ تنتطيع: سب الخالات: تعزيزها ونقضها: 
أو بيساطة إنشاء خطاب «مواز». 

3 االتأثير على المشاهد . 


ثمة في الأخير تحديد نهائي لكل التأمّلات في الشكل الفيلمي؛ مفاده أن لهذا الشكل 
( الذي يُحلل من فورة بالنسبة إلى إيزنشتاين: باعتباره حمّالاً لمعنى محدّد ماقا ٠‏ منشود 
ومتحكم به) عبء التأثير على المشاهد و«تشكيله». 
تمده هذ النشطظة شوح نمكم مسيماحات إيرتففايق عونا افلا خلال سقوات 2 
تنوعات تقتفي أثر تنوعات نماذج نفسية المشاهد التي يتبناها تباعا - إلا أن شغله الشاغل ظل 
دائماً مركزياً وجوهرياً. المهم بالنسبة إلى تناسق النسق؛ هو معاينة أنَّ السمة المشتركة لجميع 
المنوالات التي يستخدمها ليصف النشاط النفسي للمشاهد. على الرغم من تنوعها الكبير: 
هي افتراض مماثلة معينة بين السيرورات الشكلية في الفيلم واشتغال الذهن البشري. 
هي العشرينيات يؤوب إيزنشتاين عن طيب خاطر إلى «الركاسة», 
10106 التي ترجع كل سلوك بشري إلى تشكل عدد كبير جدَا من 
الظواهر الأولية من صنف مثير ردة الفعل. ومثلما كان إيزنشتاين لا يتوجّس 
خيفة من افتراض أن بالإمكان حساب جميع الثوابت التي تعرّف مقطعا ماء 
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كانت تغويه الشكرة التي تقضي بإمكان حساب المفعول الأولي لكل هذه ا مثيرات: 
وكذ لك التحكم في المفعول النفسي الذي ينتجه الفيلم. 
وسوف يبحث فيما بعد عن المماثلة الوظيفية بين الفيلم والفكرة ضمن تمثلآت أكثر 
إجمالاً وأقل ميكانيكية من التي سلفت, ؛ الشيء الذي سوف يسوقه إلى الدفاع عن الفكرة التي 
تقول ب«الإثارة» الفيلمية والتي لها يستجيب بشكل «عضوي» خروج المشاهد من عقاله» والذ 
يأخذه انتسابه العاطفي/ الذهني للفيلم. 
هكذا يختلف كل شيء. وليس فقط في شأن مسألة المونتاج لدى المنظريّن بازان 
وإيزنشتاين. لين الأمن شاد عن ذلك. مثلما قد يُفهم» أن بينهعا تناقضات مصطلحا 
مشطا حد ذر الجص برا با ا 
0 مشترك عملياً بين هذين النسقين في واقع الأمر. ليست 
تقديراتهما (لمنزلة المونتاج من بين أشياء أخرى) متباينة فحسب» إنما همالا يتكلمان تمافا 


مشتركة: إذ التناقض جذري 


عن الشيء عينة. فالذي يعني بازان 0000 على نحو حصري.؛ إعادة الإنتاج الأمينة 
و«الموضوعية» لواقع يحمل كامل معناه في ذاته. في حين أنْ إيزنشتاين لا يرى الفيلم إلا 
بمثابة خطاب متمفصل. تقريري. لا يأتي شيئا إلا أن يسند نفسه بإحالة مجازية للواقع. 

ليس هذان الموقفان الإيديولوجيان. بالتأكيد. بالموقفين الوحيدين الممكنين: فليس أقل من 
ذلك أنهما كانا طيلة عقود هلين جبةا لحف أحيانا وعاد دائما بين «أولئك الذين يعتقدون 
في الصورة» و«أولئك الذين يعتقدون في الواقع» ( بازان ). 

قد يكون نسق بازان أدنى نضجاً نظرياً من نسق إيزنشتاين: لكنّه يمتلك بالمقابل ضربا 
من سمة «اليداهة» ) في مجتمعنا) تفسر التأثير الهائل الذي مارسية على حيل بأكمله 

من المنظرين (لا زلنا نعثر على موضوعات وتفكير «بازاني» 0 . على سييل المثال ضي 
النصوصء إلى ذلك. المشوقة التي كتبها بير باولو بازوليني تمتامعةط و1اموط 2162 حوالي 
( تملأ نصوص إيزنشتاين آلاف الصفحات. جزء كبير منها لم يسبق نشره) ظل حتى هذه 
السنين الأخيرة محل فضول متّحفيٌّ أو بالكاد كذلك. وقد رافقت حتّى إعادة اكتشافه. بطرق 
ذات دلالة شديدة:؛ الحركة الإيديولوجية الكبيرة التي ترجمت في حقل السينماء في مستهل 
السبعينيات ضي نقد حامي الوطيس للأطروحات البازانية (باسم سينما «مادية» مناقضة 
لسيئما «الشفافية»). 


قراءات مقترحة 


[. الوظيفة السردية للمونتاج 
منأا00 لتمصحلخ ركاعة 2 ,رععه 2021 بتل 611116 /اكط ,(امععصاا) مأطاالمف 
0001 بن 
عاللز به ونع زطه0) مصهل ,'”أأء6 أء عع قاطهك/ة"' ,(عناو اصتمرهططآ) ناخط له 1ن 
.78 ,9 20 رعاع16؟ى 
- 501811 بمصفمك بلك وتعتطة0 ,قوط ,ععه مل[ ع.ا ,(امععصال؟) ماطتطام 
001 ,011102 
112ل له اأعصوط" ,(عقلة 1 ندع مه 1/1 ) 4181 نال 1 نا 15-11 فط 10 
25 65 معلاناج 7 325ل ,”2156128 301 أأع 16 يلل انط أقطمه 12 ممهل 
براع1 كط [ ,41165 1171/ 
كطقل ,'*مناة ع1 ممصمل غأنغ صق[ تماد أء مماووعع ه511" ,(عصصذة) نأذ1آخ] 501 
101 قط "1 ,مامه ,(لله 501 عممعتاط ”0 تلل 12 كنتهد) نتن أ جأكر عرع د ة0ا*] 
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2. تعريفات موسّعة للمونتاج 
5 ,رقأنة 1 ,هرفس ع[ امم ككه/0) ,(نتصاع اغطتيو8) لذ نات اللط لطم 
.149-164 .م.1971 
.6 اع 5 .مرقطء ,1977 بامنجة ركاكةظ ,ه67 2ه ينك ا(روردط ا ررقاع8) 57 
0 ,5 اط "! ركتتةظ ,ععه/70 يك ءبب 2:11 ,زعخ) )5 لالط ]نال 
كأكدط مسقل ,”سال عا صقل كتتامع15ل أء عع دغاصه 851" ,لممتأامصتط) 118:17/ة 


2 كاعم 1معاعصالا ركاتة ,2 عحاما بمسفمقء ننه «مقلهء 1ع شك و[ “يد 


3. الإيقاع 
001 لنلن تمجه 27 حطقل ,”7020121286 نال عباو مم اط“ رراقهلط) 81015018 
.1069 ,0ةتطنالة0 ,مصوط 
رقأكة2 ,1 عطاما بمسمفدك ياك عتعوم( 0 طعنردم اء 1تون 611 1/17دظ ,لصوع ل) /03/111153 
10 9 .مصتقطك ,1966 يدعتتهالوء حلصلا 53000 
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4. إيديولوجيات المونتاج 
روعمعع 1100 59 ,رذأكة 1 ,151111 كان ععه :مط ,(وعداوعة[) 10111آاناك 
أككمم ,1979 
9و رجفت ء[ علان ععساده* 01 مطفل ,””اتلرعاها ععقتصما/ة' ,(غعلصة) الاقخة 
لم7 ,1975 بكترمن) رماموط 
18 ]ا ,1974 ,كاموط ,عه11م1ن مول نألا ,للا تعدجوى 5) ال[ "! ولاطقاط 
01 امه 
”عع هط" ,(وعناوعة[) 115115 ,(.5) للططط ]اط ,(صدعل) الامطظمام 
.210 مم بمصضمك نبل متعتام) فصقل 
دحل كنع نطج© ,ركموط بوددثم01) 1ه 110711056 6 ,(عنتوتصتصه12) اللضلاءا] ا 
91 بقصسغمك 


5. الوظيفة ,التعبيرية, للمونتاج 
811 لآ ,كارع وع طبن أه وسفدتهء نل 471 ا ,(تحعآ) 1010150110517 
(ع0 تل 12 كناهد ,1514 [خ دأمعمهع) ,1994 رعصحدها] 'ل ممم نا 
ووع21 0م7151 اهملا بجت[ بعنتوتساعء! 1ن ,(له1هروع175) 158010101716100 
66-8 .م ,1958 
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6. ممارسة المونتاج من منظور كلاسيكي جدأ. يبقى المرجع الأساسي 
انل باذ [0 12/1116 6 , (.6) جتشضآ آلا أء (ك) مقاط1] 
168 ,601105 26 رووععط لوعه2 11م" تعلاط روع0دم] 
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الفصل الثالث 


السينما والسرد 


1 





1. السينما السردية 
[. 1. لقاء السينما والسرد. 


أن نذهب إلى السينماء يعني في معظم الحالات أن نذهب لرؤية فيلم يروي حكاية. يبدو 
هذا التوكيد بديهياً جداً طا ما أن السينما والسرد يشتركان في الجوهر. مع ذلك ليس هذا 
الأمر تحصيل حاصل. 

لم تكن المزاوجة بين الاثنين بديهية في البدء: ففي الأيام الأولى من وجودها: له تكن 
السينما منذورة أن تصبح سردية بكثافة. . قلقد كان بالإمكان ألا تكون إلا أداة تقص علمي 
وأداة تحقيق صحفي أو توثيقي وامتدادا للرسم. ؛ بل حتى مجرد تسلية سوقية زائلة. لقد كان 
وا إليهًا باعتبارها وسيلة تسجيل: ما كانت رسالتها أن تروي حكايات بطرق نوعية. 

لتّن لم تكن بالضرورة رسالة؛ ولئن كان كذلك في لقاء السينما والسرد شيء ما من 
الصدفة من جنس حدث حضاري. فقد كانت هناك: مع ذلك؛ بعض الأسباب لهذا اللقاء: 
شوق نحتفظء بالأساس بثلاثة. السببان الأولان يتعلقان بمادة التعبير السينمائي ذاته: 
الصورة المتحركة المجازية. 
أ- الصورة المتحركة المجازية 

تمنح السينماء بصفتها وسيلة تسجيل» صورة مجازية؛ تُعرّف فيها ٠‏ بفضل عدد معين 

من الشروط ( في شأن هذه النقطة انظر لاحقا «التنيتها تمكلاً يصرياء)) الأشياء الضورة: 

غير أن مجرّد التمثل وإظهار شيء ما على نحو يقع التعرّف عليه ٠‏ هو فعل تجلية يلزم منه 
أننا نرغب قول شيء ما ضفي شأن هذا الشيء . على هذا النحو ليست صورة مسدّس مااقعادلة 
لكلمة «مسدّس» وحدها. إنما تحمل سينا املفوظاء مق ,ظفل هو ذا مسوسن» أو هذا 
مسدس». يمكن من إماطة اللثام عن فعل البيان والرغبة في أنْ يجعل للشيء دلالة شيما وراء 
مجزرّد تمثل له. 

بالإضافة إلى ذلك ؛ فإن كل شيء؛ حتى قبل إعادة إنتاجه, يحملء بالنسية إلى المجتمع 
الذي يُعرّف هوفيه "تيبا عن العية بتمامه وكماله هو مممثلها وهوه يرويها»: ذلك أن كل 
شيء: هو في حدّ ذاته خطاب. فهو عيّنة اجتماعية» تصبح بفضل مكانتها واصل خطاب 
وواصل متخيل بما أنه يصبو إلى أن يخلق من جديد حواليه (على نحو أدق؛ الذي يشاهده 
هوالذي يصبو إلى خلقه من جديد ) العالم الاجتماعي الذي ينتمي إليه. . لأجل ذلك يستدعي 
كل مجاز وكل تمثل السردٌ حتى إن كان جنينياً. . بوساطة ثقل النظام الاجتماعي الذي ينتمي 
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إليه الممثّل وبوساطة بيانه. يكفي؛ حتى نحيط علما بالأمر, أن نشاهد الملامح المصورة الأولى 
التي تستحيل لنا من فورها. روايات قصيرة. 
- ب - الصورة المتحركة. 
إن كنا الححناء في الغالب: على استرجاع التصوير السينمائي للحركة كي نشدد على 
واقعيته: فإننا بنةعسوها وعة أدنى عند حقيقة أن الصورة المتحركة؛ صورة في تغير 
دائم يمك من رؤية العبور من حال للشيء امال الاحال اعرية حقيقة أنْ الحركة تتطلب 
الزمن. والمتمثل ضي السينما ؛ متمثل ضي الصيرورة. وما من شيء وما من منظر طبيعي أي 
كان سكونه إلا ويلفي نفسه؛ بمجرد كين مصبو ا ستا سا ك التومدهرستووضا لسن 
لقد أبرز التحليل البنيوي الأدبي أنّ باستطاعة كل حكاية وكل متخيل أن يُختزل في مسير 
من-حال بجدالي إلى حال تهائي وأن ترسم بيانيًا يوساطة متسلسلة من التفيرات التي تتتالى 
عبر تعاقبات من نمط: إثم للاقتراف - إثم مقتر ف - جرم للعقاب - سيرورة عقاب -جرم 


معاقب - -- حسنة أوتيت. 
ع 


هكذا إذن: تمنح السينما المُتخيل» بوساطة الصورة المتحركة؛ الديمومة والتغير: أتيح 
اذن جرثنًا بفضل هذه اتنشاظ اللشتركة: للماء مين السينما والسيرة أن يحدات» 
- ت - اليحث هن شرهعية. 

السيب الثالث الذي باستطاعتنا تقديمه. يتضلن بحقيقة كك تاريخية: أنيا مكانة 
السيئما في بداياتها. لقد كانت السينما ذاك «الابتكار دونما مستقبل» مثلما كان يصرح 
بذلك لوميير 01856اناءآ. كانت في الأزمنة الأولى فرجة بخسة قليلاً وألهيّة عرّضية كانت 
تبرر ذاتها بالأساس - لكن ليس فقط - بالتجديد التقني. 

كان الخروج من هذه العزلة النسبية يتطلب أن يتم وضع السينما تحت رعاية « الفنون 
النبيلة» التي كانت في ملتقى القرنين التاسع عشر والعشرين, المسرح والقصّة؛ وأن تبرهن 
بشكل ما على أنها تستطيع هي أيضا أن تقصّ حكايات «جديرة بالاهتمام». 

هذا لا يعني أن عروض «ميلياز» لم تكن بعد حكايات صغيرة؛ إنما يعني أنها لم تكن تملك 
الأشكال المتطورة والمعقدة للمسرحية أو للقصّة. 


ولكي يُمترف بالسينما فنا في جزء منهاء تعلّقت عندئذ همّتها بتطوير قدراتها السردية. 
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هكذا إذن أنشيّ سنة 1908 بفرنسا مجمع الفيلم الفني الذي كان طموحةه 
«التحرك ضد الوجه الشعبي والآلي للأفلام الأولى» بأن يستد عي ممثلي مسرح 
ذائعي الصيت لاقتباس مواضيع أدبية مثل «عودة يوليسيس» «زهرة الكاميلياء, 
دروي بلاس» و«ماكبيث.. أما أكثر الأفلام شهرة لهذه المتسلسلة فهو ,اغتيال 
دوق دو غين ( التص الفيلمي للأكاديمي هنري لافودان 25081[ أتتدع 1 
والتوزييع الموسيقي كاميل سانت - سانس 52285 24أه5 عالأددة ')) مع الممثل 
لوبارغي الذي قام بإ خراجه (سنة 1908). 
1. السينما اللا سردية : معضلات حدود 
1 السردي/ اللا سردي. 
يتمثل السرد في إظهار حدث. واقعي أو خيالي. ذاك أمر يلزم منه على الأقل أمران: 
بداية, إِنْ تسلسل الحكاية مفوض لتقدير الذي يقصنها والذي بامكانه تبعاً استعمال عدد 
معين من الحيل كي يداري مؤثراته. ثم إن تتبع الحكاية تسلسلاً يا الراوي والأنماط 
التي تمتثل إليها. 
في يومنا الحاضر تُّهيمن السينما السردية في الأقل على صعيد الاستهلاك. أمّا على 
مستوى الإنتاج فيجب بالفعل ألا ننسى الموقع الهام الذي تشغله أفلام الميدان الصناعي أو 
الطبي أو العسكري. من أجل ذلك إذن يجب أن لا تُشبّه السينما السردية بجوهر السينما. 
ذلك أننا قد نسيء معرفة الموقع الذي شغلته ولا زالت؛ في تاريخ السينماء سينما «الطليعة» 
أو السينما «الهامشية» 7! أو السينما «التجريبية» التي تصبو إلى ألا تكون سردية. وإن كان 
التمييزء المسلم به عادة. بين سينما سردية وسينما لا سردية يحيط علما إحاطة جيدة 
بعدد معين من الاختلافات بين مُنتَجات وممارسات إنتاج: فإنه لا يبدو مع ذلك أن بالإمكان 
الإيقاء عليه دفمة واحدة. إذ لا يتأتى لنا بالفعل أن نقابل وجها لوجه سينما «س ات ص» 
(سردية - تمثلية - صناعية) بالسينما «التجريبية» من غير أن نسقط في التشويه. وذلك 
لسيبين اثنين متضادين: 
- ليس كل ما في السينما السرديةء بالضرورة سردي - تمثيلي. ذلك أن السينما 
السردية تقوم بالفعل: على مُدّة بصرية بأكملها ليست ممثلة: انسلاخات اللقطة من الضوء 
7 المعنى الحرفي: «سردابي» والكلمة عنت في الستينيات جملة من الأفلام التي أنتجها «خارج النسق» سينمائيون 


مثل كينيث أنجر 2865م طاعصدع!: جوناس ميكاس 5هعاء11 0888[ غريفوري ماركو بولو- 6جماعماءا تمع 
1 أندي وارول أمطعةم8! برمصظ وستان باركاج عققطاعةه8 صها5. 


تأمص مع 5ناكطم1 وعناآ والمداري المغزول 816 210116قضة:280 والاستعمالات الجمالية 
للون والتشكّل. ولقد أبرز عدد من التحليلات الفيلمية الحديثة عند مخرج مثل لانغ 1-208 
وهيتشكوك أو إيزنشاتين فترات تفلت عشوائي من السرد ومن التمثل. هكذا نستطيع العثور 
على «ضيلم اللمعان» ( أو رطا - “#عككء11» الذي يستعمل الاختصار الأقصى لظهور الصور 
خارج الظلمة وعلى التعارض بين «صورة ناصعة البياض - صورة شديدة العتمة») عند فريتز 
ونه في نهاية شيلم «وزارة الرعب». 1943 وفيلم «شارع سكارليت». 1945) في أفلام 
بوليسية مرعبة في غمرة الفترة الكل سيكية. 
- على خلاف ذلكء فإن السينما التي تزكي نفسها لاسردية لكونها تتحاشى اللجوء إلى 
أحدى سمات الفيلم السردي أو إلى بعضهاء تحتفظ دائماً وأبداً بعدد معين منها. وهي من 
جهة أخرى لا تختلف عنها أحياناً إلا بنظامية مسلك لم يستخدمه المخرجون «الكلااسيكيون» 
إلا عرضًا. 
وفي واقع الأمر تستعيد أفلام .كأفلام ويرنر نيكس [21/181 .1:17/0) وععاء[8 6عمرء الا 
2 و1974 مممصكلة7) وأفلام نورمان ماك لارين 2ع5ةآ 112 مقصصدلط 
(1952ستنامططعاء لا و1956 يعناعصسطائرط و1957 1816 7نهط0)) التي تستخدم 
المضاعفة التدريجيّة للعناصر (لا عقدة ولا شخصية) والتعجيل ضي في الحركة أوفي حركتهم: 
مقومًا تقليديا للشرد يقضي بمنح امشاهد انطباعاً بتوارد منطقيء عليه أن يفضي بالضرورة 
إلى نهايته وإلى قرار. 
أخيرًا. يتعيّن لكي يكون فيلمٌ ما لا سردياً برمّته أن يكون لا تمثلياًء بمعنى ألا يتسنى التعرّف 
ف الصّورة على شيء وألاً يتسنّى أيضًا إدراك علاقات زمن أو تعاقب أو سبب أو نتيجة بين 
القطات أو العناصر. فهذه العلاقات المدركة بالفعل تذهب لا محالة مذهب الفكرة التي تقول 
بتغيير خيالي وتطور متخيّلي تحكمه مرجعية سردية. 
مع ذلك إن كان هكذا شيلم ممكناء فإِنَ المشاهد الذي اعتاد حضور المتخيل؛ 
لازالت به نزعة إلى إعادة ضحّها هناك حيث لا توجد ؛ فأيّ خط كان وأيّ لون 
كان يمكن أن يصلح أداة وصل للمتخيل. 
1 . أسس جدال. 


غالبا ما تستند الانتقادات الموجهة إلى السينما السرديّة الكلاسيكيّة إلى فكرة أنْ 
السيثما كانت قد ضلّت طريقها باتباعها النموذج الهوليودي. لهذا النموذج ثلاثة أوزار: أنه 
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أمريكي وعليه فهو موسوم شا وأنه سردي وفنا للتقليد الصارم للقرن التاسع عشر. 
الصا عل الج م كوك قار 

هذه اعون ع ونا لمشو وجني رافق لكأي لامديدة جاه إخاطة كاملة بالسيثما 
«الكلاسيكيّة». إذ هي تُجمع بداية على أنَّ السينما السرديّة الكلاسيكيّة كما لوكانت سينما 
المدلول دونما شغل على الدال أو التفكير فيه وكما لو أن السينما اللاسردية كانت سينما 
الدال دونما مدلول ودونما محتوى. 


أن تكون السينما الأمريكيّة . سينما موسومة ٠‏ فهاذه بديهية؛ بيد أن هذا الأمريَصحٌ على 
كل إنتاج سينمائي. إذ ليس المحتوى في السينما يي دون سواه: : فالعدة السينمائية عينها. 
هي كذلك أيضاً جزئيًاً. سواء بالنسبة إلى فيلم سردي أو إلى فيلم لا سردي ( بخصوص هذه 
النقطة انظر الفصل الخامس). 
وتستند الفكرة التي تقضي باغتراب السينما السرديّة في أنماط روائيّة ومسرحية على 
سوء فهم مضاعف: 
0 غ3 530000 3 - 3 ع 
- ان يفترض بادئىّ ذي بدء أنه ثمة جيلة ودخصوصية» للسينما يتوجحب ألا يقع إفسادها 
فتشوه بلغات خارحية. هنا ثمة رجوع إلى الاعتقاد فضي «نقاء أصلى» للسيتما أبعد ما يكون 
عن التصديق. 
- ثم أن ننسى أن السينما كانت قد نحتت تحديدا أدواتها الخاصة بها وصورها 
الخصوصيّة وهي تحاول قصّ حكايات ورذها مُدركة للمشاهد. 
لم يتخذ المونتاج المتناوب شكلاً إلا لكي يجعل ملموساً حقيقة أن يجد 
فصلان متتابعان في الفيلم: نفسيهما في الحكاية متعاصرين (ليس بالإمكان 
تصويرهما فضي الوقت نفسه ضمن الإطار). وليس للتقطيع ولنظام حركات 
الكاميرا من معنى إلا بالنظر إلى مؤثراتها السرديّة وإلى إدراك المشاهد لها. 
بوسعنا بالتأكيد أن نعترض على ذلك فنقول: إن السينما اللا سرديّة لم 
تعد تلجأ إلى هذه «الوسائل, السينمائيّة على اعتبار أنها بيحق ليست سردية. 
غير أتنا كنا رأينا منن حين أن السينما التجريبيّة تحفظ دائماً بعض الشيء 
من السردي على اعتيار أن هذا الأخيرلا يقتصر على الحبكة دون سواها. هذا 
أمر لا يحول في الأخير دون أن تكون هذه «الوسائل»: هي التي تخطر على 
بالنا عند ما نتحدث؛ عادة: عن السينما. 
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أمّا ما كان من أمر الإنتاج الصناعي المعيّر للسينماء إغانه بالتاكيد مَهَيمِن وذو شان كمياء 
غير مؤكد أنّه إليه نحيل عندما نتحدث عن دراسة السيئما أوا اللفة السينمائيّة: دراسة 
0 أنها تشتف أمكلتها: مخ الأفلام غير المعيّرة ة للإنتاج الصناعي. وفي واقع الأمر فإن 
ذه انصسباعة السيتماتية تعني تثمين الإبداع الفني التقليدي مثلما يعبر عنه. إلى ذلك؛ 
ا لنعت الملصق أ أحياناً بهذه السينما المختلفة: السينما المستقلة. قد يأتي هذا 
التعظيم للفنان, للأسف؛ من تصور مانت جد عن المبدع أو قد يفضي إليه؛ ذاك الذي 
يفعل على نحو منعزل بوحي من الإلهام الذي لا يستطيع قول شيء عنه. 
محصّلة ذلك. إن لم يكن مسوغاً استبعاد السينما التجريبية خارج الدراسات عن 
السيثما فإنه لا يبدو مسوغا أكثر أن نجعل من السينما السردية «الكلاسيكية» فكرة بالية 
لم يعد ممكناً قول شيء عنها لكونها كدواقنا الحكاية عينها وبالطريقة عينها. 
هذا التكرار للشيء عينه إنْما هو فضلا على ذلك أحد العناصر المهمة 
للمؤسّسة السينمائية وأحد وظائفها التي لا تزال تحتاج إلى اليوم تحليلاً. 
ولا يتيح الانقياد دون سواه إلى الايديولوجيا أن يحيط به علماً على نحو 
مُرض يسبب أن المشاهدين يقصدون السينما لرؤيية حكايات تتكرر ترسيمتها 
من شيلم إلى آخر (أنظر في هذه النقطة؛ الفصل عن التماهي). 
1. السينما السردية:؛ مواضيع الدراسة وأهدافها. 
1 مواضيع الدراسة. 
تتطلب دراسة السينما السردية أن نقوم بادئ ذي بدء بالتمييز بوضوح بين المصطلحين 
مثلما كُبيّنه النقاط التي تم التطرق إليها في الفقرة السابقة. على نحو لا يُتخن فيه أحدهما 
على أنه الآخر: فالسردي ليس السيثمائي؛ والعكس صحيح. 
سوف نعرّف السينمائي أسوة بكريستيان ماتزء ليس على أنه كل ما يظهر فضي 
0 الماعلي” الذي لا قابلية له للظهور إلا في السينما . والذي يشكل إذن على نحو 
نوعي١ا‏ للفة السينمائية بالمعنى الضيق للكلمة. 
إن أول «أغلام الغن, التي كانت تقتصر إلى حد كبير على تسجيل عرض 
مسرحي؛ لم يكن يتضمَّن إلا القليل من العناصر, السيتمائية البحتة: باستثناء 
الصورة المتحركة المسجلة آلياً. أمَا ,المادق» المسجّلة فلم تكن سينمائية في 
شيع أو بالكاد كانت 
على النقيض من ذلك أنْ يُحلل المرء أصناف العلاقات بين المجال وخارج - 


98 


ا 





المجال في فيلم «نانا.2 3/212 لجان رينوار 1822011 2وع ل (1926 ) مثلما يفعل 
ذلك نويل بورش 811 351081, هذاك يعني أن يعكف على السيتمائي. 
إن السردي على جهة التعريف. خارق للسينمائي بما أنه يتصل على حد سواء بالمسرح 

أو القصّة أو ببساطة بالمحادتة اليومية: ذلك أن الأنظمة السردية كانت قد صيفت خارج 
السينما وقبل ظهورها بكثير. ذاك أمر يفسر إمكان تحليل وظائف شخصيات الأفلام 
بالأدوات التي صقلهاء لأجل الأدب. فلاديمير بروب مم8*0 1920011 ( منع. تعدء انطلاق, 
إياب» انتصار... ) أو ألجيرداس - جوليان غريماس 01615085 1111625[ 41815083 ( نصير, 
معارض...) . وتشتغل هذه الأنظمة السردية مع أخرى في الأفلام: + مراكا سس بال 
الدقيقء السينمائي: إذ إنها موضوع دراسة علم السرد 8121586010816 الذي ميدا نه أوسع 
بكثير من الرواية السينمائية فحسب. 


أما وقد قيل ذاك. فإن هذا التمييز. على ضرورته. يجب ألا ينسينا أن الاثنين لا 
يبان دن غير تفامل وطق عين أ يكوق موكنا ادعام وان بحامن: بالسرد 
السينمائي. مختلف وفق بعض أوجهه عن منوال سردي مسرحي أو قصصي (انظر 
مثلاً الرواية المكتوبة - الرواية الفيلمية لفرانسيس غانوي 8201/6 ذاعصة:1) . 
فمن ناحية توجد موضوعات أفلام أي حبكات وموضوعات. لأسباب ترجع إلى الفرجة 
السينمائية وإلى عمدتها اتتناولها السيتها ساكنيا: . من جهة أخرى فإن نمط تمثيل معيّن 
يدعو على نحو أمري تقريباً نمطا معينا للمعالجة السينمائية. وعلى نحو معاكس فإن 
طريقة تصوير مشهد ما حرفا معتاه. 
سوف يكون لتصوير وظيفة «المطاردة, (وحدة سردية) في مونتاج متناوب 
للقطات «مطاردون - مطازدون» (صورة سينمائية دالة) وقع سردي مضتلف 
عن التصوير انطلاقا من على مروحية في لقطة - متتالية (صورة سيتمائية 
أخرى). ففي فيلم جوزيف لوازي 'إ©105 1م05[ صَور هي منظر طبيعي 
(1970 ) يُبرزهذا الشكل الثاني للتناول جهد المطارّدين وتعبهم والطابع الخائب 
لسعاهم: في حين أن الشكل الأول في فيلم مثل ,لا تسامح, 121016178226 ل 
دو غريفيث ]1.191.011 (1916) سوف يُبقي التشويق مُشْرَعاً أكثر. 
3.1 أهداف الدراسة. 


تكمن الفائدة من دراسة السينما السردية: بداية, في أنها لا زالت مهيمنة الي 
اليوم وأنه من خلالها يتسنى لنا أن نمسك بجوهر المؤسسة السيثمائية وموقعها ووظائفها 
ومؤثراتها حتى نضع موقعها ضمن تاريخ السينما والفنون وحتى ضمن التاريخ بكل بساطة. 
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غير أنه: يتعين أيضاً أن نأخن بعين الاعتبار حقيقة أن بعض السينمائيين 
المستقلين مثل ميكائيل ستوو 52039 اأعقطء1 ستان براكاج 516218 
.عع طاعاة :5 وارتر نيكس ومعلء 7 مرموعء ١1‏ يقومون من خلال أفلامهم 
بتفكير نقندي في عناصر السينما الكلاسيكية (الرواية والعدة) وأن نأخذ 
حقيقة أنه بإمكانناء كذلك أن نمسك أيضاً من خلالها ببعض النقاط 
الجوهرية للعمل السينماني. 
كان الهدف الأول ولا يزال: إظهار الصور السينمائية الدالة (العلاقات بين مجموع دال 
ومجموع مدلول) بالمعنى الدقيق. هذا الموميق» بصورة خاصة: إنما هو الذي رسمه علم 
العلامة (السيميولوجيا) « الأول» (مُستندا إلى الألسنية البنيوية) لنفسه. والذي بلغه جزثياء 
لا سيما مع المقاطع الكبيرة حيث تحلّل مختلف الصيغ الممكنة لتنضيد اللقطات قصد تمثيل 
مشهد ما (بخصوص هذه النقطة انظر الفصل الرابع). 
تمنح هذه المقاطع الكبيرة؛ التي هي منوال بناء الشفرة السينمائية؛ مثالا 
عن التفاعل الضروري بين السينمائي والسردي (تفاعل غير «قابل للتطبيق» 
فضلا على ذلك» إلا في السيتما السردية الكلاسيكية ). فالوحدات السيتنمائية 
فيه معزولة؛ فعلا؛ بالنظر إلى شكلهاء لكن أيضاً بالنظر إلى الوحدات السردية 
التي تأاخذها على عاتقها. 


(أنظي جاع 1 سمتاوستطن) 06 ,1.1 عمق ناه ممتادء ظقتصعاد 19 “ناد تدووظ ) 


ويتمثل الهدف الثاني في دراسة العلاقات الموجودة بين الصورة المتحركة 
السردية وامُشاهد. إنه هدف علم العلامة «الثاني» الذي بوساطة الميتابسيكولوجيا 
(ما بعد علم النفس) امصطلة مكنيد من سيغموند فرويد 0ناع12 518201100 
ويعني الحالات والعمليات النفسية المشتركة بين جميع الأفراد) بذل قصارى جهده 
ا ل سس 


م ا ا ا ل من المسيات الننسية السترورية لأرفية 
فيلم أوهي تسيبها. 


يتعبن على هذا الصنف من الدراسات الذي يتواصل إلى 0 ان 
يتيح الإحاطة علماً بالاشتغالات وبالعوائد النة لنفسية المختصة بمُشاهد فيلم روائي ف 
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لا كانت هذه المسائل متناولة في الفصل الخامسء فلن ند خل هنا في 
التفصيل. نشير فقط مع ذلك أن هذا الصنف من التحليل يمكن من الإفلات 
من النزعة النفسية التي تطبع في أحيان كثيرة النقد السينمائي ومن إعادة 
التساؤل؛ مثلاً عن مفاهيم كمفهوم التماهي أو مفهوم العائد منظوراً اليه على 
جهة , العيش بالوكالة, أو «راستبدال الخواضر. 
يفيض الهدف الثالث من السابقين. فما هو فعلا مقصود غيرهما إنما هو اشتفال 
اجتماعي للمؤسّسة السينمائية. بوسعناء أن نميز مستويين في شأنه: 
أ- التمثل الاجتماعي. 
يتعلق الأمر هنا بهدف ذي هيما انثروبولوجي يُنظرٌ فيه إلى السينما على أنها 
حتالة الشكلات الى رقيعها مجم نا من نفس مادامت السيتما قادرة قملاً على إعادة 
إنتاج أنظمة تَمثْل أو تمفصل اجتماعية؛ إنما استطعنا القول: إنها كانت تأخذ إرثها عن 
الروايات الأسطورية الكبرى. 
يمكن أن يُعد تصنيف شخصية ماء أو مجموعة شخصيات على أنه تمثيليٌ ليس فقط 
لحقبة ما للسينماء إنما أيضاً لحقبة زمنية من المجتمع. على هذا النحوهّلاً كانت الكوميديا 
الموسيقية الأمريكية للثلاثينيات من غير علاقة بالأزمة الاقتصادية: فعبر حبكاتها العاطفية 
الموجودة في أوساط موسرة. تعرض تلميحات واضحة جدًأ إلى الركود وإلى المعضلات 
الاجتماعية التي ترتبت عليه (انظر مثلاً الأفلام الثلاثة التي أخرجها بوزبي باركلي /إ5نا3] 
لإعاع8611 وليود بايكون 88608 1.10/0 في سنوات 3 و1935 و1937 بالعنوان نفسه 
الباحثات عن الذهب. وبعض الأفلام الهزلية مع فرد أستير 45]2156 1"560 وجينجر روجر 
5 :0108 مثل «المطلقة المبتهجة» سنة 1934 أو «الشئّعة العالية» سنة 1935 ) وليس 
يلما كفيلم تشاباييف 101821617 ل س. وج. فاسيلياف ١85511169‏ 0 ]ع 5 (1934) 
من غير علاقة بحقبة من حقب الستالينية؛ ذلك أنه يبشرء عبر بنائه. بصورة البطل 
الإيجابي ذاك الفاعل الاجتماعي المقترح أنموذجا. 
يجب ألاً نستخلص على عجل كبيرفي هذا الخصوص أن السينما السردية 
هي التعبير الشفاف للواقع الاجتماعي ولا هي بالضبطء نقيضه. فعلى هذا 
النحو تأت لنا أن نعتبر الواقعية الإيطالية الجديدة بمنزلة جزء من الواقع 
وجو الغبطة للأفلام الهزلية الموسيقية أفيوناً محضا. غير أنَ الأمور لا تجري 
بمثل تلك البساطة؛ والمجتمع لا تتيسر قراءاته مباشر شرة في الأهلام. من جهة 
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أخرى فإن هذا الصنف من التحليل لا يتسنى له الاكتفاء بالسينما فحسب: إذ 
هو يتطلب بادئ ذي بداء قراءة عميقة للتاريخ الاجتماعي ذاته. ولا يتستى 
إدراك هذا الهدف إلا عبر الاستعمال المعقد للتلاؤم والانقلايات والفوارق بين 
بنية التمثّل السيتمائي ومسلكه من ناحية: والواقع الاجتماعي مثلما يستطيع 
المؤرخ إعادة ينائه من ناحية أخرى (أنظر في هذا الشأن «الواقعي» و,المرثي» 
في سوسيولوجيا السينما لبيار سورلان 1ذ[501 ع11611). 

ب- الايد يولوجيا. 

ينجم تحليلها عن النقطتين السالفتين. من حيث إنها ترمي معأ إلى ضبط الانفعالات 
النفسية للمُشاهد وبَّتْ تمثل اجتماعي معين. على هذا النحومثلاً تناول فريق مجلّة «كراسات 
السينماء فيلم جون فورد 1050 10110 «السيد لنكول الصغير» (1939) فتفخّص العلاقات 
القائمة بين وجه تاريخي (لينكول): وإيديولوجيا ( الليبرالية الأمريكية) وكتابة فيلمية 
(الرواية التي صَّنعها جون افورد 10:0 صطول ). كان هذا العمل يظهرء علاوة على ذلك» 
تعقّد الظواهر التي لم تكن تُدرك إلاداخل الحبك البارع للمتخيل الفرويدي. . هنا أيضاً على 
تحليل الفيلم أن يكون دقيعاً كن يكو مشهرا أو بكل بساطة صائبا. 

2. الفيلم الروائي. 
2 كل فيلم هو فيلم روائي. 

ا كر الفيلم الروائي شي تمثل شيء خيالي معين: أي قصة . وحين نفكك سيرورته: 
نتبين | 00 الرواتي ينطوي على تمثّل مزدوج: فالديكور والممثلون؛ يمثلون وضعية هي 
المتخيل؛ أي القصة االمحكية. أما الفيلم ذاته فيمثل في شكل صور متجاوزة ذاك التمثل 
الأول. كذلك هو الفيلم الروائي؛ لا واقعي مرتين: لا واقمي لكونه يمثل ( المتخيل). ولا واقعي 
بالطريقة ة التي يمثله بها (صور أشياء أو ممثلون) . 

بالتأكيد؛ تمثل الفيلم أكثر واقعية. بفضل الثراء الإدراكي و«أمانة» التفاصيلء من 
أصناف التمثل الأخرى (رسمء مسرح...) بيد أنه في الوقت نفسه لا يتيح رؤية غير رسوم. 
وأطياف مسجلة لأشياء هي ذاتها غاتبة. فللسينما فعلا هذه السلطة التي تقضي «بتغييب» 
ما تعرضه لنا: «تغيبه» في الزمن وضي الفضناء:يما أن المشهد المسجل كان قد حدث وأنه 
جرى خارج الشاشة عي اتن ري أَمّا في المسرح فإن من يُمثل ومن يضفي الدلالة 
( ممثلون. وديكور واكسسوارات) حقيقي ويوجد حا عندما يكون ما هو ممثل خياليا. أما 
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في السينما فإن الممثل والممثّل كلاهما خيالي. بهذا المعنى فإنَ كل فيلم. شيلم متخيّل. أما 
الفيلم الصناعي والفيلم العلمي كالوثائقي ي فكل ينضوي تحت هذا القانون 0 
على كل فيلم بوساطة مواده التعبيرية (صورة متحركة دصو أن يحيل لا واقعيًا ي يمثله 
وتحله الح مرف فلو داك مقافة تيرم وكاكفي توك مكاننا لسلرفة افد فيه 
روائي. ذلك أنه يعلّق كل نشاط لكون الفيلم غير الواقع ولكونه يتيح بهذه المناسبة تأجيل كل 
فعل وكل تصرّف. فكما يدلّ عليه اسمه. هو أيضا حاضر في الفرجة. 
ومنذ اللحظة التي تتحول فيها ظاهرة ما إلى مشاهدة: يُفتح الباب أمام حلم اليقظة 
(حتى وان اتخذ الشكل الجدي للتفكير) يما أنه لايطلب من المشاهد إلا تلقي صور وأصوات 
وبقدر ما يقترب الفيلم: بوساطة العدة السينمائية وبوساطة لوازمه ذاتهاء من الحلم؛ دون 
أن يختلط مع ذلك به. يصبو مشاهد الفيلم أكثر إلى حلم اليقظة. 
بيد أنه . ناهيك عن أمر أن كل فيلم يشاهد ويعرض دائماً طابع العجب لواقع ليس له أن 
يبلغني وأجد أمامه نفسي في موقع المعصوم؛ .ثمة أسباب أخرى لأجلها لا يستطيع لا الفيلم 
العلمي ولا الفيلم الوثائقي الأفللات كليا مرج افرق: بداية لأن كل شكل هومن قبل دلالة على 
شيء أخر ل ل م 
(بخصوص هذه النقطة انظر 1 - 2 - 1 فيما يتعلق بالتعارض بين السردي واللاسردي). 
ومن ناحية أخرى تكمن غالباً الفائدة من الفيلم العلمي أو الفيلم الوثائقي في حقيقة أنهما 
يقدمان لنا جوانب مجهولة للواقع الذي هو كذلك من المتَخيّل أكثر مما هومن الواقع. أتعلق 
الأمر بالجزئيات اللامرئية للعين المجردة أم بالحيوانات الغرائبية ذات العادات العجيبة. 
فإن المشاهد يلمي نفسه غائصا في العجائبي وضي نظام من الظواهر مختلف عن ذاك الذي 
بحكم العادة. يضفي عليه سمة الواقع 
حَلّل أندريه بازان باقتدار مفارقة الفيلم الوثائقي في مقالتين: ,السينما 
والاستكشاف, ورعالم الصمت.. كتب؛ يخصوص الفيلم عن بعثة كون تيكي 
111 1>082؛ ,هل يعنينا هذا القرش الحوت الذي يلمح في انعكاسات الماء 
لندرة الحيوان والفرجة - لكننا لا نكاد نميزه - أو لكون الصورة, بالأحرى؛ 
كانت قد التقطت في الوقت نفسه الذي ققد تبيد فيه نزوة للوحش المركب 
فترمي بالكاميرا ومديرها 7000 متر أو 8000 متر إلى القاع؟ الجواب يسير: 
ليس ما يعنينا تصوير القرش بقدر ما هو تصوير الخضنس. 
من جهة أخرى. ليس الهاجس الجمالي بغائب في الفيلم العلمي أو الوثائقي: فهو ينزع 
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دائماً إلى تحويل المادة الخام إلى مادة للتأمل أي «رؤية» تقرّبها أكثر إلى المتخيل. بوسعنا 


أن نعثر على مثال أقصى في بعض اللقطات «الوثائقية» لفيلم 7105161811 ل ف.و. ميرنو 


لمن 1.1/7 (1922): عندما يبين الأستاذ لطلبته أن الهاموية ©8111011151/ا موجودة 
هي الطبيعة. 

ع الأخير. د أ ما يستجير الفيلم العلمي والفيلم الوثاتقى بمسالك سردية «دعمًا 
للفائدة». لتدكر ٠‏ من وا ما ِيُذكر . مسلك ال 1م قدصم ا يجعل ه من 
كن بدا له أو:تفييتنة ) . ومسلك 
الرحلة أو الدرب» وهو مسلك مألوف في الفيلمٍ الوثائقى والذي يضع مند الوهلة الأولى. 
كما بالنسية الى الحكاية, تواردا هلزنا ؛ وتواضلاً 07 اله الطرفة. ٠‏ ضي الغالب»: فى 
المتناغرة ا 

عبر عناوين مختلفة إذن (أجناس التمثلء المحتوى. مسالك العرض...) إنْما يمكن لكل 
شيلم أيّا كان غرضه. أن يرتهن المتخيل. 
2. معضلة المرجع. 


يحرص في الألسنيّة على التمييز , بين المفهوم (أ أوالمدلول) والذي يرجع إلى اشتغال اللغة. 
التي هو منهاء تبعاً. داخليء والمرجع الذي إليه يحيل دال اللسان ومدلوله. وبخلاف المدلول؛ 
فَإِنْ المرجع خارجي عن اليه ووتعدوره أن يفياقي: إلحفالا: مع الواقع أو مع العالم. 

ودون أن تكون بنا رغبة في الدخول في نقاش مختلف المعاني التي أعطيت. في الألسنية: 
لمضطلح المرجع: روزي أن تحدد أنّ المرجع لا يكمن القصد منه في أنه شيء مفرد محدّد 
أنما بالأكري عن أنه متونة. طائفة من الأشياء. إنه يتمثل في فئات مجرّدة تنطبق على 
الواقع؛ لكنها تستطيع أب يضا أن تظلٌ افتراضيّة استطاعتها التحيّن في شيء مخصوص. 

أمّا ما كان من أمر الدّفة السينمائيّة: إن صورة هر مثلاً (دال مجهول + مدلول «هرٌ) 
ليس لها الهر المخصوص الذي اختير للصّورة مرجعاً إِنْما بالأحرى كامل فئة الهررة: يتعيّن 
بالفعل أن نميّز بين فعل التقاط الصّورة | الذي يتطلْب هرّاً مخصوصاً وإسناد الصورة الث 
رآها ذاك الذي ينظر إليها أ أو أولكف الذين ينظرؤن اليه مرجماء واذا نا اننقتينا خالة 
صورة العائلة أو حالة فيلم الرحلات. فإنه لا تلتقط لشيء صورة أو أزلا يسور الا خلن اعتباز 
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هلمرا التق لقي ب ينتمي اليها: إلى هذه الفثة إِنْما هو محال وليس إلى الشيء ا 
الذي استعمل لالتقاط و 
لذلك ليس مرجع الفيلم الروائي هو تصويره. أي الأشخاص والأشياء والتزويقات 
الموضوعة حقيقة أمام الكاميرا. في فيلم عصواط صنت اللبدة البيضاء لألبرت لاموريس 
عوووصة] أتعطلة (1953) ؛ ليس لصورة الحصان: مرجمٌ: الخيول الخمسة أو الستة 
التي كانت ضروريّة لإخراج الفيلم» : نما هي صنف مُشابه للحصان الوحشي. على الأقل 
بالنسبة إلى معظم المشاهدين. 
يتيح لنا التمييز بين الفيلم الروائي وفيلم الرحلات أن ندرك أنه ليس ثمّة؛ في واقع 
الأمر مرجع واحدء إِنّما ثمّة درجات مختلفة من المراجع على صلة بالمعلومات التي يملكها 
انقاض اتختلافا من التورة وانظلاها من معارفه الشخصيّة. هذه الدرجات تسوق من 
فئات عامّة جد إلى فثات أكثر دقة وأكثر تفقيد 
وليست هذه الأخيرة؛ علاوة على ذلكء «حقيقية» أكثر من الأولى: ذلك أنها تستطيع 
أن تستند سواء على علم حقيقي أو على «تأويل شائع» أو على الحسٌ المشترك أو على نظام 
المعقول ع1طة[طدرء015/آ. 
في الأفلام البوليسية الأمريكية للثلاثينيات» ليس المرجع هو الحقبة 
التاريخية الواقعية لقانون حظر الخمر بقدر ما هو العالم المتخيل للحظر 
مثلما تَشْكَلَ في ذهن المشاهد من خلال المقالات والروايات التي قرأها والأهلام 
التي رآها. 
هكذا من المحتمل جداً أن يتشكل جزء من المرجع: بالنسبة إلى فيلم روائي من أفلام 
أخرى: بوساطة الاستشهادات أو التلميحات أو المحاكاة الساخرة. 
#أجل تطبيع اشتغاله ووظيفته عادة ما ينزع الفيلم الروائي إلى اختيار 
موضوعه: من عهود تاريخية وقضايا لاسر مويف في شأنها بعد , خطاباً 
مشتركاً.. على هذا النحو يتظاهر بخضوعه للواقع؛ والحال أنه لا يصبو إلا 
إلى أن يجعل روايته معقولة. فيتحول بهذا إلى حمال للايديولوجيا. 
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2. الرواية السرد الحكانئية. 


نميز في النص الاين ثلاث مرحعيات مختلفة: الرواية والسرد والقصة. وهذه 
التمييزاد ت التي هي ذات كبير فائدة لتحليا السيتما السردية: تستدعي مع ذلك لهذ !الميدان 
الملخصوص: بعض التدقيقات. 
2 الرواية أوالتص السردي. 
السرد هو الملفوظ شي ماديته. النص الروائي الذي يأخذ على عاتقه القصة المحكية. غير 
أن هذا اللفوفل لمن مكنا في الرواية إلا من اللسان. يتضمر نظي انها ميورا وأخوال 
وواتحظات مكتوية 1200 وموسيقى: الشيء الذي يجعل»؛ تعد تنظيم السرد الفيلمي 
أكثر تعقد تعقداً. فالموسيقى مثلاً. التي ليس لها شي حد ذاتها قيمة سردية (لا تعني أحداثا) . 
تم متكي ! سردياً للنص بمجرد وجودها مع عناصر مثل الصورة الموضوعة في متتالية 
أو الحوارات: سوف يتوجب إذن أن تؤخن مساهمتها بعين الاعتبار في بنية السرد الفيلمي. 
عند مجيء السيتما الصوتية. حصل جدل واسع حول الدور الذي يتعين 
إسنادم تبعاً. للكلام والضجيج وللموسيقى في اشتغال السرد: أهو توضيح أم 
تكرار أم طباق؟ كان الأمر يتعلق» دا خل نقاش أوسع حول التمثل السينمائي» 
حول خصوصيته (انظر فصل «السينما تمثلاً صوتيا,) بتدقيق المنزلة التي 
يجدر متسمها لهذه العناصر الجديدة في بنية السرد. 
سوف نشير؛ علاوة على ذلك»؛ إلى أن اهتمام محللي السرد الفيلمي قد 
انصرفوا على نحو خاصء لأسباب معقدة: وإلى حد فترة ليست بعيدة إلى 
الشريط - الصورة على حساب الشريط - الصوت؛ الذي كان دوره مع ذلك 
جوهريا في بناء السرد. 
السرد الفيلمي ملفوظ يتبدى خطابا بما أنه يلزم عنه معا متلفظ ( أو على الأقل مصدر 
تلفظل) وقارئ - مشاهد. تنظم عناصره إذن وترتب وفق متطليات عديدة 


في البداية؛ يلزم مجرد وضوح الفيلم أن تكون ثمة «قواعد» 07801028156 ( يتعلق 
الأمر هنا باستعارة لأنه ليس من قواعد اللفة ضي شيء - انظر بخصوص هده المسألة 
البيبليوغرافيا في آخر الفصل الرايع) متبعة 3 كروا حسن بعكو المشاهد مل في نظام 
السرد ولظاءالقصةمما: ويشين على هذا القرقيب أن:ينشق الستوق الأول لقراةة الفنيلم 
وإسباغه دلالة ذاتية؛ أي أن يتيح التعرف على الأشياء والأفعال المبيّنة في الصورة. 
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ثم يتعين ان تدكا تناغم على ل السردء التناغم ذاته 20 بعوامل مختلفة 0 
مثل الأسلوب الذي يعتمده المخرجء وقوانين النوع ©0617 الذي يندرج فيه السرد والحقبة 
التاريهية التي أنتج فيها. 

كذلك هو استعمال: في فيلم ,الانجليزيتين والقارة, (فرنسوا تريغو 
11 وزه؟2ة1): تفتحات عدسة الكاميرا وانغلاقاتها في 
بدايات المتتاليات ونهاياتهاء هو استعمال قديم وفيه شيء من الحنين وفي آن 
واحد. إذ انقرض هذا المسلك في العرض. المعهود في السينما الصامتة: مند 
زمن. وعرف اللجوء إلى المشهد قبل مقدمة الفيلم 2ذا )1غ مءع6١‏ (ييدأ 
السرد حتى قبل عرض مقدمة الفيلم ©6116110]0ع )؛ الذي كان مستعملاً كثيراً 
في التلفزيون لشدّ المشاهد منن الاستهلال:» عصره المجيد في نهاية الستينيات. 
ولقد شهدَّ استخدام ,الوصل المزيف, على نحو نظامي بقدر كاف» (مثل 
في شيلم «أخر نفس». لجون لوك غودار 00210:1960) عآنانا ندعل ) 
في الستينيات تطوراً في تصور السرد ومكانته : لقد أضحى هذا الوصل أدنى 
شفافية مقارنة بالسرد وأصبح يبرز بوصفه سرداً. 
في الأخير ينشأ نظام السرد وإيقاعه وفق مسلك في القراءة يُفرض كذلك على المشاهد. 
هو مسلك تم تصوّره يفنا ابتغاء مؤثرات سردية ( تشويق؛ مفاجأة. تهدثئة ة مؤقتة) . هذا الأمر 
يتصل بتنسيق أجزاء الفيلم ( تسلسلات المتتاليات. رابط بين الشريط - الصورة والشريط - 
الصوت) أو الإخر المكفة م كن باتعو إليه على أنه ترتيب داخل الإطار. 
إلى نظام الأشياء هذاء إنما يحيل الفريد هيتشكوك عندما يصرح: «مع 
شيلم ,الذهان 2257:2120 (1961 ) كنت أقوم بقيادة المشاهدين تماما كما لو كنت 
أعزف على الأرغن... في فيلم الذهان: الموضوع بالكاد يعنيني والشخصيات 
بالكاد يعنونتي؛ الذي كان يعنيني هو أن يتمكن تجميع أجزاء الفيلم والتصوير 
والشريط الصوتي وكل ما هو تقني صرف» من جعل المشاهد يصر». 

وبما أن الرواية لا تتيسّر للقراءة إلا غير نظام السرد الذي يشكلها شيثاً فشياً. فإن أحد 
أول مهام المحلل هي أن يصف هذا البناء. إلا أن النظام ليس خطيًاً فحسب: فهو لا يتيسر 
تفكيكه في مجرد استعراض الفيلم, إذ هو مكوّن من إنباء وتذكير وتواؤم وتباعُد وقفزات 
تجعل من السرد قوق تواردها شيك داق نسيها ذا | خيوط متشابكة فيه باستطاعة عنصر 
سردي ما أن يذ ينتمي إلى دوائر 1150101]5© عديدة: لهذا التقي كش تساك «نص روائي» 
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على مصطلح سرد الذي. إن يدقق جيدا عن أي صنف من الملفوظات نتحدث. يشدد ربما 
واللغق ). 
وليس النص الروائي خطاباً فحسب, بل إنه أكثر فأكثر «خطاب مغلق» بما أنه ينطوي 
كانه على يداية وتهانة وأنه محده عاقيا “طب الؤسة الشتمافية على الآفل في 
شكلها الحالى لا تتعدى الروايات الفيلمية ساعتين إلا لماما أيا كانت أهمية الحكاية التي هي 
حمالتها. إن إطار الرواية هذا هام لأنه يعمل من جهة كأنه عنصر منظم للنص الذي صنع 
بالنظر إلى تناهيه؛ ومن جهة أخرى يتيح تشكيل النظام النصي أو الأنظمة النصية التي 
ينطوي عليها السرد. 
سوف تكون فطنين للتمييز جيداً بين قصة يقال لها «مفتوحة,. نهايتها 
تركت معلقة يمكن أن تغضي إلى تأويلات كثيرة أو تتمات ممكنة؛ والسسرد وهو 
دائماً مغلق ومتناه. 
أخيراً سوف نشير إلى أنه يكفر أقوروض ملنوظا ماركا :شلا حقيفيا ان ام خيانيا 
( أيّا كان وقعه أو كانت ميزته) حتى ينتسب إلى فئة السرد. من وجهة النظر هذه فإن فيلماً 
كفيلم «انديا سونغ» لارغريت دوراس 1015 عع باع 1/13 (1974 ( ليس أكثر ولا أقل من 
سرد مقارنة بفيلم «النزهة المجيية» لجون فورد 10150 طط0[ (1939). هذان السردان 
لا يرويان الصنف نفسه من الأخراق ولا #عصصهاء بالطريقة عينها: غير أنه ليس أدنى :مخ 
ذلك حقيقة أنهما الاثنان سردان (انظر «السردي / اللا سردي»). 
2 السرد. 
السرد هو «الحدث السردي المنتج. وهو توسعاً. مجمل الوضعية الواقعية أو الخيالية التي 
يأخذ مكانا داخلها». وهو يخص العلاقات الموجودة بين الملفوظ والتلفظ مثلما تنكشف للقراءة 
في الرواية: لذلك هو غير قابل للتحليل إلا بالنظر إلى الآثار التي يتركها في النص السردي. 
ودون الدخول في تفاصيل تصئّف العلاقات بين ملفوظ وتلفظ ( ما يسميها جيرار جينات 
© 061810 «الصوت») ؛ يتعين أن ندفّق بعض النقاط فى ما يخص السينما: 
- أ- إن دراسة السرد أمر حديث في الأدب على قدر كبير: وهي أحدث في السينما 
حيث لم نطرح على أنفسنا مثل هذه المعضلة إلا متأخرًا بما فيه الكفاية. إلى يومنا هذا 
تناولت التحليلات بالخصوص الملفوظات أي الأفلام في حد ذاتها. وترتيب هذا المسلك. 
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ترتيب متواز. فضلا عن ذلكء للترتيب الذي تتبعه الألسنية التي لم تنكبٌ على العلاقات 
ملفوظ - تلفظ وعلى علامات التلفظ داخل الملفوظ إلا في فترة لاحقة. 


- ب - يجمع السرد معا حدث السرد والوضعية التي فيها يتأصّل هذا الفعل. هذا 
التعريف يلزم عنه على الأقل أمران: أن السرد يستخدم استعمالات ( أحدات) والإطار الذي 


فيه يحدث (الوضعية). لذلك هو لا يحيل إلى أشخاص ماديين وإلى أفراد. 
تذتق شكرطل قير هذا الغريق أق الوضعية السردية رين أن فتصمن هقد محيتا من 
المحددات التي تعدّل من الحدث السردي. حينئن يجدر بنا أن نميز قدر ما أوتينا من الوضوح 
بَينَ مفاهيم المؤلف والسارد والمرجعية السردية والشخصية الساردة. 
المؤلف / السارد: لقد رقع النقد سواء في الأدب أو في السينما من مفهوم المؤلف. 
فون سنك نجلة كرارياك السيقهاء مكلا بين سقة 1954 ؤمنة 1964 الن وضع رسيابية 
للمؤلفين» والذود عنها. 
كانت «سياسة المؤلفين, هذه تعهد لنفسها هدفاً مزدوجاً؛ إخراج بعض 
السينمائيين من الظل (جلهم أمريكيون): وكان النقد في مجمله يتخذهم 
مخرجين من الدرجة الثانية, ورفعهم إلى مكانة الفنانين دون نقصان وليس 
بمكانة العُمّال الثانويين أو التقنيين معد مي الابتكار حماة الصناعة الهوليودية. 
ولقد كان لهذه السياسة حقاء ناهيك عن الارتقاء بنوع من السينما (التي 
لم تكن من غير علاقة بما ستصبح عليه ,الموجة الجديدة,): أساس يقول 
«بمؤلف للسينماء فنان مستقل حُبِيَّ بعبقرية مخصّة به منظوراً إليه بالتكاهؤ 
مع المؤلف الأدبي. ْ 
غير أن الرأي الذي يقول «بالمؤلف». هو رأي ملطخ كثيراً بالنزعة السيكولوجية كي 
يتأتى لنا اليوم أيضاً الإبقاء على المصطلح داخل رابالا تعورية ابنيثها جداريا: فالمفهوم 
يلزم عنه بالفعل أنْ للمؤلف سجية وشخصية وحياة حقيقة ونفسية. بل حتى «رؤية للعالم» 
تركز وظيفتها على شخصه المعنيٌ به وعلى «إرادته على التعبير الشخصي». لأجل ذلك 
كان الإغراء كبيراً لعدد من النقاد أن يعتبروا من جهة: المخرج الحرّفضي الوحيد والمبدع 
الوحيد لعمله؛ ومن جهة أخرىء أنه بوسع المرء (وعليه) أن ينطلق من نواياه المعنلة أو 
المفترضة لتحليل عمله وتفسيره. غير أن في ذلك حجزاً لاشتغال اللفة في حقل علم 
النفس والوعي. 
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السارد «الحقيقي» ليس المؤلف لأنه لا يتأتى أن تلبس وظيفته بشخصه المختص 

به. إذ للسارد دوما دورٌ خيالي بما أنه يأتي سرده كما لو أن الحكاية كانت سابقة لروايته 
(ضي حين أ ن السودكر ابد ى يبنيها ) . وكما لو أنه ذاته وسرده كانا محايدين أمام «حقيقة» 
الحكاية. بل إنّ السارد. حتى في السيرة الذاتية: لا يلتبس مع الشخص المختص بالمؤلف. 

وليست وظيفة السارد أن «يفصح عن مشاغله الأساسية»: إنما أن يصطفي لأجل حبكة 
زوائنه من ين عضن الأناليي ال لين هو بالقترؤزة موتسهاء:إثنا هيبل الأحيان: 
المستخدم. بالنسبة إلينا سوف يكون السارد. إذن المخرج بما يختاره من صنف معيّن من 
التسلسل السرديء. وصئف معيّن من التقطيع وصنف معين من من المونتاج بالمقابل لامكانات 
أخرى تمنحها اللغة السينمائية. ولا يستبعد مفهوم السارد. منظوراً إليه على هذا النحوى 
مع ذلك الفكرة التي تقول بالإنتاج والأيكان إذا السارد ينعم سردا وحكاية طئ الوقة:نفية 
مثلما يبتكر بعض أساليب الرواية أو بعض بناءات الحبكة. سوى أن هذا الإنتاج وهذا الابتكار 
لا يولدان من عدم, ذلك أنهما ينشآن بالنظر إلى صوّر موجودة بعد تتمثل قبل كل شيء ضي 
شغل على اللغة. 

السارد والمرجعية السردية: في هذه الشروط؛ هلا نستطيع الحديث؛ في السينما 
عن سارد في الوقت الذي فيه الفيلم, دائماً. عمل فريق ويتطلب متسلسلات عديدة 
لخيارات يجسّمها تقنيون عديدون (المنتج. كاتب السيناريو. مدير التصويرء تقني 
الإضاءة. الممنتج...)؟ 


يبدولنا أنّ الأفضل أن نتحدث عن مرجعية سردية بخصوص فيلم معيّن حتى نعني المكان 
المجردء حيث تتشكل الخيارات لحبكة السرد وحبكة الحكاية ومنه تستعمل الشفرات أو هي 
لالجل ومفة شر كرابي إنناء القترد القيكسن. 

هذا العزم على التمييزء في النظرية: بين الأشخاص والوظائفء يدين 
بالكثير للبنيوية وللتحليل النفسي. للبنيوية على جهة أنها تعتبر أن الفرد 
دائماً رهن للنسق الاجتماعي الذي إليه ينتمي. وللتحليل النفسي على جهة 

أنه يعتبر أنْ , الذات, خاضعة لا وعيا للنسق الرمزي التي تستخد مه. 
هكذا يجمع هذا المكان المجرد الذي هو المرجعية السردية وحيث السارد جزء منه؛ 
معاء الوظائف السردية للمتعاونين: لكن كذلك الوضعية التي تتأتى لتلك الوظائف أن تمارس 
داخلها. وتشتمل هذه الوضعية بالنسبة إلى المرجعية السردية «الحقيقية» (انظر أسفله) 
على المعطيات التصئلة بالميزانية والحقبة الاجتماعية التي فيها أنتج الفيلم وجملة اللغات 
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الاتعوااتة لز سوق على تردق الروانة علد مييق اوور كل روطو لخر 
الحو كان مط ره البقر أن يطلب شايا بالحليبء وليس بإمكان البطلة في 
أفلام الكوميديا الموسيقية أن تقتل عشيقها لتسرق ماله)؛ بل حتى الفيلم ذاته على اعتبا 
أنه يشتغل باعتباره نسقاً وباعتباره بنية تفرض شكلا على العناصر التي تتضمّنها. 

عموما المرجعية السردية «الحقيقية» هي ما يبقى خارج - الاطار ( بخصوص هذا 
المفهوم انظر أعلاه) في الفيلم السردي الكلاسيكي. إنها تنزع فعلاً ضمن هذا الصنف من 
الأفلام» إلى محو كل أمارة عن وجودها إلى الحدّ الأقصى ( لكنها لا تتوصل إلى ذلك على 
نحو كامل) في الصورة وضي الشريط - الصوت فلا تُكشف فيه إلا باعتبارها مبدأ تنظيم. 

وعندما تتكشف في النص السردي بشكل جلي فإنما ابتغاء أثر ابتعاد يرمي إلى تهشيم 
شفافية السرد والاستقلالية المفترضة للحكاية. قد يتخذ هذا الخطيور أقهانا مكتافة جذا: 
وهذا الأمر يجري من ألفريد هيتشكوك الذي يُبرز خلسة في أفلامه من خلال لقطة غير 
ذات قيمة؛ إلى جون لوك غودار الذي في فيلم كل شيء على ما يرام (1972) يُظهر مثلاً 
الصكوك التي كان عليه أن يمهرها كي يجمّع الممثلين والفنيين والأجهزة. 

إن المرجعية السردية «الخيالية» مرجعية داخلية للحكاية تضطلع بهاء جهرا شخصية 
أو عدة شخصيات. معلوم. المثال الشهير لفيلم 1835507007 ل أكيرا كوروساوا 4.118 
72 (1950). حيث كانت شخصيات ثلاث مختلفة «تقص» الحدث عينه. إلا 
أنّ هذه التقنية مستتخدمة على تحوامثواتر جدًا هي متساسلة الأفلام البوليسية: فيلم 
تأمين على الموت لبيلي ويلدر11/114615 181110 (1944) ينذر نفسه كأنه اعتراف للشخصية 
الرئيسة. وفي فيلم سيدة شنغاي أورسون ويلز (1948) وفي يلم لورا 21012.] لأوتو 
برومينفر 2762015861 0160 (1944 ) تعزى الرواية منذ الصور الأولى إلى البطل الذي 
يُعلن مند الوهلة الأولى أنه سوف يقص علينا حكاية حشر فيها. ويسند هذا الدور في فيلم 
حواء لجوزيف مانكيافيتش 1950 1602/تاء اكاطة]/! 0-0 إلى شخصية ثانوية 5 
موقع الملاحظ الساخر. ا 

أما فيلم سيدة البحيرة لروبيرت مونتغومري (1ع 11018010 101 (1946) فهو 
الاستعمال الأقصى لهذا المسلك إذ البطل هو الشخصية الساردة لمجمل الفيلم الذي صور 
تقريباً برمته بكاميرا «ذاتية». وعلى نحو أعم فإنَّ اللقطات الاستردادية تحول صلب الأفلام 
إلى شخصية - ساردة. 
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2 3.3 الحكاية أو الحكائية. 
بمستطاعنا أن نعرّف الحكاية على أنها «المدلول أو المضمون السردي (حتى إن صادف 
وكان هذا المضمون ذا وقع درامي أو مضمون حدثي هزيل)». 
| التعريف ميزة أنه يجلي مفهوم الحكاية من المعاني الحاقة التي للدراما أو للحدث 
المتنوع | التي ترافقه عادةً. ومن المحتمل جدا أن يكون الحدث المروي عاديا ل ل ا 
ومكيرا كما في بعض أفلام أنطونيوني 0101 كفي مستهل الستميات من غيل أن 
ينتهي بها الأمر إلى أن تكون رغم ذلك حكاية. 
بالقاعيد قدت السيتماء وتخاصة السينها الأمريكية. افلاما رواكية قاثنة على أحداث 
استعراضية: فيلم «ذَهَبَ مع الريح» لفيكتور فليمينغ 1939 م متحمهء11 2171010 المثال 
القواعدي لذلك. وكذلك المنتوجات الهوليودية الضخمة التي كانت تصبو انطلاقا من سنة 
5 إلى محارية التأثير المتعاظم للتلفزة أوأفلام الحرب. أو أفلام الكوارث في السبعينيات 
أيضاً ٠‏ إلا أنه يجب ألا نرى بالضرورة هنالك 5 من مجانسة متبادلة 226111211]6 02 
بين الحكاية المليئة بالمغامرات والسينما قفي واقع الأمرتنقطع الأفلام ذات الجمهور ا 
إلى حظوة المؤسّسة السينمائية نفسها أكثر مما تنقطع إلى سن الحكاية وحذفها. غير 
أفلام يوسوجيرو أوزو 0211 150 [لاولالا المع رحلة إلى طوكيو 21953 م 
02 :5316 دل انمع ع.نآ) أو أفلام شانتال أكرمان لهأصقطن مقصمععاث (عصصوول 
قصناء 21 1975. موعد أنّا. 1978) هي أيضًا تقص حكايات من خلال الحياة اليومية 
للبورجوازية الصغيرة. 
مكذالا يتوص فيوم الحكاية الجلية. إنه مفهوم يلزم عنه أننا حيال عناصر خيالية 
من شأن المتخيّل؛ يترتب بعضها إزاء بعض عبر تطور فتوسّع فقرار نهائي كي تنتهي بتكوين 
كل متجانس وفي معظم الأحيان منغلق. ثمّة هنا ضرب من «تلحين» الحكاية على جهة أنها 
تنتظم في متتاليات من الأحداث. 
أن نتحدث عن تلحين الحكاية كي نعني منطق تطورهاء لا يعني أنه بالامكان 
مقارنة الحكاية يبجملة: أو أنه باستطاعتنا تلخيصها في هذا الشكل. وحده 
فالحدث وحده؛ بوصفه , لبنة, للحكاية يمكن أن يتلخص أو أن يتجسّم في جملة 
بالتكافؤ مع الأسطورة المؤسُسة 113:11 في تحاليل كلود ليضي ستروس. 
| الاكتمال وهذ! التجانس (وإن كان نسبيا) للحكاية, إنما هما التذان يبدوان أنهما 
يجعلانها مستقلة عن السرد الذي يكونها وضي غير تبعية له. هكذا تبدو أنها وهبت وجوداً 
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خاصاً بها يكوّنها طيفا للعالم الحقيقي. ولأجل الإحاطة علما بهذه النزعة التي تكون للحكاية 
في أن تتبدى على أنها كونا .انما استبدلنا مصطلح الحكاية بمصطلح الحكائية. 
كانت الحكانية 101686515 عند أفلاطون وعند أرسطو مع المحاكاة 
95 أحد صيغ التقول 15<«©.!: أي أحد طرق تقديم المتخيل؛ من بين 
أخرى: أي تقنية معينة في السرد. لذلك فإن المعنى الحديث , للحكانية, 
مختلف اختلافا طفيفا عن المعنى الأصلي. 
على هذا النحو. فإنٌ الحكائيّة بادئٌ ذي بدء هي الجكاية مدركة بمثابة عالم مستعار 
وبمثابة كون خيالي تتناسب عناصره كي تكوّن كليّة. مذ ذاك يتعيّن أن نفهمها على أنها 
المدلول النهائي للرواية: إنْها المتحئل 3 لا تتشكل الحكائية فقط: إنما أيضاً ا موحد به: 
لكان ميناف ارس فين دلي التجكاب التي ينتهي بها الأمر إلى أن تشملها: إنْها لديا 
كلّ ما تشير إليه الحكاية وما تثيره للمُشاهد. لذا يمكننا الحديث عن كون حكائي ينطوي 
م ارت القن ا لخموطلى ارخا المفخزضن:(شنوا »كان جغرافياً أو تاريخياً أواجتماعياً) 
بقدر ما ينطوي على جو المشاعر والحوافز #الذيمنابها قشي هكذا تغطي حكائيّة فيلم 
التهر الأحمر لهوارد هاوكس 119115 1101310 (1948) حكايتها (سوق قطيع البقر 
إلى محطة القطار والخصومة بين «أب» وابنه بالتبني) والعالم المتخيل الذي يتضمُنها؛: غزو 
الغرب ومتعة المساحات الشاسعة والقانون الأخلاقي المفترض للشخصيات ونمط عيشهم. 
لهذا الغصاء الحكائي مكانة مبهمة : فهو في آن ما تفغرزه الحمكاية وما عليه 
تستند وما إليه تحيل (لأجل ذلك نقول إِنَّ الحكانيّة «أوسع, من الحكاية). 
فكنّ حكاية مخصوصة تولد عالمها الحكائي. إلا أنه على العكس من ذلك يعين 
العالم الحكائي (الذي تحدده وتولده الحكايات السالفة - كما هو الحال ضي 
غرض ما) في تشكيل الحكاية وفهمها. 
لهذه الأسباب سوف نجد أحياناً عوضاً من العالم الحكائي تعبير ,المرجع الحكاني» 
منظوراً إليه على معنى إطار متخيّل يقوم جهراً أو سرًأ مقام قاع - خلفي للحكاية يكاد 
يكون حقيقيًا. (بخصوص مفهوم المرجع؛ انظر ص 106 ). 
أخيراً. سوف نكون من جهتنا ميّالين إلى أن نقصد أيضاً بالحكائيّة. الحكاية منظوراً 
إليها في حركيّة قراءة الرواية, أي مثلما تتشكل في ذهن المشاهد في زحمة الجريان 
الفيلمي. هاهنا لم يعد الأمر يتعلق إذن بالحكاية مثلما يتأتى لنا إعادة تشكيلها حالما نفرغ 
من قراءة الرواية (رؤية الفيلم). إِنّما بالحكاية مثلما أشكلها وأبنيها انطلاقا من عناصر 
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يوقرها لي الفيلم «قطرة قطرة»؛ ويخ أيضا تتيح لي استهاماتي ضي تلك اللحظة أو 
العناضتر المتبقية من الأغلام التي رأيتها سابقاً ؛ تخيّله. هكذا تكون الحكائيّة إذن الحكاية 
متظيرا إليها من تشكيلية عنا 21251 القراءة»: بدرويها ١‏ الخاطكة وتموداتها الظرشية: أو 
على التقيض؛ الا الخياليّة ووانقساماتها وإ إجمالاتها العارضة؛ من قبل أن تتجمّد في 
حكاية يسعني قصّها من البداية إلى النهاية بطريقة منطقيّة. 
يتعين إذا أن نميز بين الحكاية والحكائيّة ونصّ الفيلم والحبكة. بالامكان أن 
نقتصد بنصّ الفيلم وصف الحكاية في ترتيب الرواية: وبالحبكة الإشارة الموجزة 
شي ترتيب الحكاية والاطار والعلاقات والأفعال التي تجمع مختلف الشخصيات. 
هكذا يحيط جورج سادول 520011 601865) في قاموس الأفلام الشهير 
الذي له علما يحبكة فيلم سانسو 56850 للوتشينو فيسكونتي 10أط0نا.آ 
نأصمو»ءول! (1953): ,سنة 1866: في البندقية: تصبح إحدي النبيلات 
خليلة ضابط نمساوي. تعرّفت عليه في وطيس معركة دارت ضد الايطاليين. 
كم تقوم بدفع ا مال كي تعفيه من الجنديّة. فيتخَلّى عنها. وتخبر عنه أنه 
هارب من الجنديّة؛ فيعدم رمياً بالرصاص». 
نشير إلى أنّ سادول 5800111 قد عنى من خلال هذا الموجز استرجاع 
الحبكة والعالم الحكائي في آن واحد (1866: البندقيّة, التبيلة: الضابط). 
ثمّة مسألة أخيرة في شكل اعتراضي. قينا كول محيوااه خارج التكاحية امبر 
من غير عدد ما من التذبذبات. فهو يُستعمل بالخصوص في شأن الموسيقى عندما تحضرٌ 
كي تبرز مشاعر | الشخصيّات أو تَعبّر عنها من غير أن يكون إنتاجها قابلاً إلى أن يتحدّد 
مكانه أو مساطة فابلا إلى أن يُتخَيّل صلب العالم الحكائيٌ. تلك هي الحالة الفرؤكة يدا 
(لكونها كاريكاتوريّة) للكمنجات التي تظهرٌ فجأة عندما سيلاقي البطل؛ عي ليام رعاة 
اليقر. البطلة حذو زريبة الجياد: :فتلعبٌ هذه الموسيقى دوراً في الحكائيّة (إنها د تعني الحبٌ) 
من غير أن تكون جزءا منهاء مثل الليل؛ والقمر وحفيف الأوراق. 
2. 3. 4. العلاقات بين الرواية والبمكاية والسرد. 
أ العلاقات بين الرواية والحكاية. 
نا أن تمّز بين ثلاثة أصناف من العلاقات سوف تُسمّيها اقتفاءا لجيرارد جينات 
مااع م0 :061:2 النظام والديمومة والصوغ. 
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ينطوي «النظام» على الاختلافات بين تسلسل السرد وتسلسل القصة: فكثيرًا ما يكون 
نظام عرض الأحداث داخل | السردء لأسباب تتعلقٌ بالأحجية أو التشويق أو الفائدة الدراميّة 
مكالنا للتطام الذى يمترس 3583 كيه كلق الأحزاى سهان الأمر إذن بمسالك مختلفة 
زمنياً بين المتسلسلتين وهكذا يسوّغ لنا أن نذكر ما يعد في الرواية حدثاً سابقاً في | الحكائية: 
تلك هي حالة اللمحة الاستردادية عاعة8 - طأىة1 !1 دَانما أيضاً حالة كل عنصر من عناصر 
الرواية يجبر على إعادة تأويل حدث ما كان قد رض أوفهع فت لبوين آخن. ويلك العكس 
هذاء مسلك متواترٌ للغاية في حالة فيلم ذو أحجية بوليسيّة أو تاس ةك رركن سند كرا 2 
المشهد الذي يشكلٌ علّة تصرّفات هذه الشخصيّة أو تلك. 
في فيلم «منزل الدكتور إدوارد, لألفريد هيتشكوك (1945) لم يُفلح 
الدكتورٌ المعتوه إلا بعد أحداث فجائية عديدة ومجهودات عميقة في تذكر 
اليوم الذي فيه وأثناء مرح الأطفال؛ وبسبب مته. كان أخوه الصغير قد 
تخورق على الحاجز ْ 
وفي فيلم ,القتلق لروبرت سيودماك5100512[6 ]12052 (1946) فَإنّ كل 
الفيلم تقريبا لمحة استرداديّة؛ ذلك أنه يُرينا في الدقائق الأولى موت البطل 
من قبل أن يجعلنا نقتضي التحقيق الذي سوف يبحثُ في ماضيه عللّ موته. 
عن العو عم للف يوق نمل ع نابل ؤي انبره معنيو إن آن تن اانبشاها هرثا 
آتيًا من الحكاتيّة. ذاك هو بطبيعة الحالء مثال اللمحة - الاستباقيّة 101/810 - 1"!251, 
ولكن أيضا ةمل كل أصناف الإعلانات أو المؤشرات التي 3 للمشاهد أن يستيق جريان 
الرواية كي يتهيّأ إلى إنشاء حكائيّ مستقبلي. 
«اللمحة - الاستباقيّة 101210 - طوو!"آأو «القفزة إلى الأمام,, سير 
نادر في الأفلام: وهو يعني بال معنى الدقيق ظهور صورة (أو حتى متسلسلة 
صور).؛ مكانها في تعاقب الحكاية المقصوصة يحل في ما بعد. وتحضر هذه 
الصورة بخاصّة في الأفلام التي تستخدم تعاقب المتخيل مثل فيلم ,الجسر, 
لكريس ماركر ١19101‏ 1515© (1963) والذي فيه تعي الشخصيَّةٌ الرئيسة 
في نهاية الفيلم أن صورة الجسر التي تهيمن عليها منذ البداية إنما هي صورة 
موتها هي. أو فيلم ,أحبّك أحيّك, لالان رينيه وتلقدوع 18 ستحلة (1968): 
وهو فيلم خيال علميّ قائم على مبدأ مجاور جداً. ونجدها أيضاً في الأفلام 
الحديثة ذات نزعة ,الا ختلال السردي, , ©11211214197 - 13/5) , : شيلم ,المراشعة 
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الفريدة, لكارل إيمانويل يونغ لمارسال حانون 11801112 اعع:3 01 (1967).: 
الذي يستحضرٌ خلاله الصحفيٌّ الذي تخيط علما بحاعمة مجر عحرت 
نازي؛ مشاهد حَميميّة مستقبليّة مع المرأة التي يُحبٌ. ويُقدّم شيلم ,الأبدية, 
#الان روب غرييه أء!1!1 © - عططمج] متدلة (1962 ) حالة خصوصية المحة 
استباقيّة, صوتيّة فنسمع في بداية الفشيلم صوت الحادث الذي يجيء في 
آخره. أخيرا. فَإِنَ هذا التمشّي سائد أيضاً في أهلام الأغراض التي تستحضر 
بشدّة كبيرة بناء التشويق (أفلام الغرائب والأفلام البوليسية ). 
وفضي فيلم ,طفل روزماري» لرومان بولانسكي (1968) ترى البطلة أثناء 
كوابيسها الأولى لوحة فيها مدينة تلتهمها النيران: سوف تكتشفها في شقّة 
كاستوفي 66 2569© في نهاية الضيلم. أمَا المشهدُ الذي حوله تدوز مقدمة 
شيلم ,الثوم الكبين لهوارد هاوكس 11315615 11018210 (1946) فيتمئل 
في سيجارتين تحترقان على حافة منفضة ويعلنُ التطوّر المستقبلي للعلاقات 
العاطفيّة للزوجين المركزيين في الفيلم: إلى نحو ذلك. 
يتضحخ إذن أن «القغزة إلى الأمام, إن كانت نادرة جذاء فإنَ البناء الذي 
تفترضه؛ على النقيض من ذلك: سائد جدّأًء ويستخدم في أغلب الأوقات 
أشياء توظف بمنزئة إعلان عمَا هو آت. 
بالنّسية إلى جون ميتري 1111597 1685 فإِنْ هذا الصّنف من الإخبار بوساطة سرد 
عناصر حكائيّة بعديّة. هوصنفٌ متأث من منطق التزامي يفهمه المشاهدء ويستعين به أثناء 
وهكذا؛ في فيلم ما لرعاة البفن ]تنا كني لقطه تخاير مخ غات جيل فاه جاهب 
شارك كن امعتراص عن شير عند المشامدء شن غياب أي إشارة أخرىء إلى كمين مُقبل 
وضعه الهنودٌ الحمر (انظر لاحقًا: «الوقع - الفرض»). ١‏ 
ويمكن للتذكيرات والإخبارات داخل الزمن الحكاتيٌّ أو الزمن الفيلمي أن تكون ذات مدى 
كبين (أككن يترون عاماً بالنّسبة لحكاية «بيت الدكتور إدوارد». 1945) أو ذات مدى 
مطنفيقت نحن | عندما يتعلّقٌ الأمرٌ مثلا مثلاء بتداخل الشريط - الصوت للقطة ما مع التي تليها أو 
مع اللقطة الفاثتة 
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في فيلم عمع80110 عل 8015 نال وعدصول 65.] «سيدات غاية بولونيا.؛ 
لرويرت برسّون 00ووء87 ]اء10 (1945 ). ترى البطلة ممددة في غرفتها 
الهادتة بعد مشاحنة مع عشيقها السابق: ونسمع فجأةصتاجات 115 2512806). 

هذا الصوتٌ ينتمي في واقع الأمر إلى المتتالية الآآتية التي لها إطار ملهى ليلي. 
وتهمٌّ الديمومة العلاقات بين المدّة المنترضة للحدث الحكائيٌّ وتلك التي لفترة السرد 
الك كرّسك له وتاكرا افق منقوفلة المزد اانا ادقها م قلف الك الدصسة كلما مين 
الحالة في فيلم الحبل لألفريد هيتشكوك (1948). + وهو فيلم بر في لقطة واحدة». 

وعلى العموم فالسرد أقصر من 

من أجزاء القصة التي تسردها. 


م القصة اي هت أن و يض أجزاء اء السرد أكثر 


لنا في ذلك مثل لا إرادي في بعض أفلام ملياز. والحالٌ أن تقنية الوصلات 
لم تكن قد أنشئت بعد على هذا النحوى إنما يُمكننا أن ذرى مسافرين ينزلون 
قطاراً في لقطة أخذت من داخل القطارء ثم في اللقطة التي تليها التي أخذت 
من على الرصيف. نراهم من جديد ينزلون الدرجات نفسها. 

أمَا حالة التصوير البطيء فهي أكثر تواتراً مُثلاً في استحضار الذكرى ضي 
فيلم ,.حدث ذات مرّة في الغرب, لسرجيوليوني ©1.601 0أع "51 (1969) أوضي 
مشهد الحادث في فيلم ,أشياء الحياة, (1970) لكلود سوتي ]©11اة5 ©21106[ن). 


شوك تيوت أيضا "صن 5 فنّة الديمومة الحذف في السرد: ضفي فيلم الغفوة الكبرى 
لهوارد هاوكس 1811:15]] 10 (1946) يقوم فيليب مارلو عكاماعة1/1 عممتلتطاط 
بالترصد في سيارته: فتظهر لنأ لقطة وهو يستقَرٌ لانتظار طويل» ثم انسلاخ اللقطة من 
الضوء. وسوف نجد بالضبط اللقطة نفسها كرّة أخرى لكن مع تغيير طفيف في موقف 
مارلو. فغيابٌ السيجارة التي كان يُدخُنها بضع لحظات من قبل وتوقف المطر عن النزول 
فجأة يُشيران لنا إلى أنْ بضع ساعات قد انقضت. 

أمًا الصو ههو يتعاق بوجهة النظر التي تقودٌ العلاقة بين الأحداث وتعدّل كمّية المعلومات 
التي يُقدّمها السرد عن القصة. لن نستبقي هنا بالنسبة إلى هذا الصنف من العلاقات بين 
المرجعيتين غير ظاهرة الخفاء. 

- يَتَعين أن نميز بين الخفاء بواسطة عد شخصية والخفاء بشأن عت عخصية: ميقين خاضنوا 
فى الذهن أنَّ هذا الخفاء قد لا يكونٌ حقا وحيدا. إذ يتنوَعٌ ويتقلبٌ بكثرة في مجرى السرد. 
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الخفاء بشأن شخصيّة أمر متواتر للغاية بما أنه يفيض بطبيعة الحال من بنية السرد نفسها 
لدبم يكن وم لاا . ذلك أن البطل هو ذاك الذي تعزله الكاميرا وتتبعه. 
0 التي انر عوذا عفنا من المؤكرات: فأثناء ما يحتل البطلٌ الصورة 
فان ضح القول يحتكرٌ ) الشاشة: يمكن للحدث أن يتواصل في مكان آخر مدّخرا لبعد حين 
ا اك 3ه النأن بوساطة شخصيّة هو أيضًا متواترٌ ويظهر غالبا على شكل ما يُسمّى 
الكاميرا ا 4ق عات لجو اوزاف جد رمعل ينذا داخل الفيلم. 
في مستهلٌ فيلم »الممرٌ المظلم» لدلمار دايفز و1089 #عمماء0] (1947) اعرف المشاهة 
إلا ما هو داخل مجال الرؤية سجين وهو يهربٌ في الوقت الذي ينشب من حواليه الاستنفار 
البوليسي. وعلى نحو أعمّ فإنه من باب التوارد العادي للفيلم الروائي ١‏ اوعض فضوانا 
لقطات تنسب إلى رؤية أحد الشخصيّات (انظر لاحقاً «التماهي الأوّلي» و«التماهي الثانوي» 
ص 241 و244 - 245). 
ب - العلاقات بين السرد والحكاية. 
فيما هو من أمر هذا الصنف من العلاقات التي يختضّها جيراد جينات 061210 
06011 بالمصطلح النوعي الصوت.ذ0/ا سوف نقتصرٌ على ملاحظة أنْ 0 الفيلم 
السرديٍ الكلاسيكيٌّ يؤدي غالباً إلى ظواهر تقضي بجعل العناصر التي لا تذ تنتمي في واقع 
الأمر إل الى الضبود حكائيّة. فيصادف بالفعل أن ينقاد المشاهدٌ إلى أن بل نا يمن 
حضوراً ب يستحقّ الذكر للمرجعيّة السرديّة في توارد الرواية على محمل الحكا 
بمستطاعنا أن نضرب مثلاً لهذه الظاهرة في شيلم «الطفل المتوحش,2 
لشرنسوا تريفو أله أن وأمجعصة! (1970): فتغييرات اللقطات فيه: في 
مناسبات عديدة إنّما تُعزى إلى شخصيّات. كذلك؛ عندما يتأهبٌ الطبيبٌ إتار 
)1 لاستقبال الطفلء؛ نراه يقتربٌ من ناغذة منفرجة متها يبقى مدة ناظراً 
وهو يحلم. وتظهر لنا اللقطةٌ التي تليهاء الطفل سجيناً في مستودع الحصيد 
وهو يُحاول الوصول إلى مَنْوّر ينهمر منه الضوء. لقد صيغ الاخراج بحيث 
يكون لدى المرء انطباع بتتبّع أفكار الطَبيب بوساطة تغيير اللقطة. 


2 فعالية السينما الكلاسيكية. 


ظاهرة الحكائية التى شير إليها في الفقرة السابقة بقة هي نتيجة اشتغال عام للمؤسسة 
السينمائية التي تسعى إلى مُحو آثار فعلها وحضورها حتّى من العرض الفيلميٌ. ويتزع المرء 
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إلى أن يُعطى الانطباحٌ في السينما الكلاسيكيّة إلى أنَّ القصة تقصّ نفسها بنفسها وأنَ الرواية 
والسرد محايدان وشمّافان: فيبدو العالم الحكائيٌ فيها كأنما يمنح نفسه من غير وسيط. ومن 
عر لكيه ادام العي ا الصو العو درج الاي يها دالو 
إِنّ حقيقة أن تُعطَى الرواية السينمائيّة للفهم من غير إحالة إلى تلفظها ليست من غير 
تجانس مع ما كان إيميل بنفنيست 6أولم»8685 180116 يُلاحظه في شأن الملفوظات 
اللغويّة أن اقترح التمييز من بينها بين حكاية وخطاب. 
فانقطات رواية لا يضاق همه إلا بالتطر إلى وضحيّة طلقّطة ال يحفظ مثها عددا 
معيّنا من الأمارات (ضميرا أنا - أنت. اللذان يُحيلان إلى المتخاطبين. أفعال الحاضر 
والمستقبل...) في حين أنْ الحكاية رواية من غير أمارات تلفظء من غير إحالة إلى الوضعية 
التي أنتج فيها (ضمير مُوٌء أفعال في صيغة الماضي البسيط...). 
يتَضْحٌ هنا أنْ ليس لمصطلح الحكاية المعنى عينه عند بنفنيست حيث يعني 
ملفوضًا من غير أمارات تلفّظ, وعند جنيه حيث يعني المضمون السردي لملفوظ ما . 


إنّ الفيلم الروائي الكلاسيكي. خطاب (بما أنه صنّع مرجعيّة سرديّة) يتنكرٌ في قصة 
(بما أنه يجري كما لو أن هذه المرجعيّة السرديّة لم تكن موجودة) . وبهذا التنكر للخطاب 
الفيلميٌ إلى حكاية: استطعناء على وجه الخصوص. تفسير القاعدة الشهيرة التي تحرم 
على الممثل أن ينظر إلى الكاميرا : فأن يتجنبها بالنظر. يعني أن يفعل كما لولم تكن هناك 
ويعني أن ينكر عليها وجودها وحضورها .ذاك أمر ييح أيضاً ألا يتوجّه مباشرة إلى المشاهد 
الذي يظلء بالتالي؛ في القاعة المعتّمة يسترق النظر متخفيًا. 

و بأن ينذر نفسه حكاية (على المعنى الذي قصده بنفنيست ) يجني الفيلم الرواتي بعض 
الامتيازات . فهويقدم لناء وجنات حكاية تروى وحدها وتكتسب. بسبب ذلك ؛ قيمة جوهرية: 
أن تكون كالواقع لا متوقعة ومفاجئة. فلا تبدو فعلا إلا هدوءاً لانبعاث حدثي لا يقوده أحد. 
شية الح دهده عير نيا إخفاء اعتباطيّة الرواية والتدخّل المتواصل لنشرة مكلما تحيق 
تنكير الطابع المنمّط والمقعّد لتسلسل الأحداث. . إل أنّ هذه القصة التي لا يقصها أحد والتي 
تنيية أحداثها كالصّور التي تتدافعٌ ويطارد بعضها بعضا على الشاشة؛ قصة لا يضمنها 
أحد وتستخفٌ بالقواعد. فنحن قبالتها خاضعون للمفاجأة السارّة أو غير السارة حسب 
ما نستكشفه في التتمّة أمُمُتعة هي أم مُحبطة. . فالحكاية دومًا تتراوحٌ بالفعل بين «الكل أو 
اللاشيء». وتوشكٌ في أيّ لحظة أن تتوقف فجأة وتضمحل في اللامعنى مثلما تستطيعٌ هذه 
الضنوزة ة الذاوية على الشاشة من غير إنذا ار أن تتحلّل في الطّلمة أوشي الضوء واضعة بذلك 
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وساف سي 0 اي دائم. هذه السمة لقصة فيلم 
واثي وليست من غير علاقة بحقيقة المعد ت الفيلميّة على قلتها (لفافة صور متأرجحة بين 
صندوق الكنز والفضالة الباهتة) يتيح لها باستمرار إنعاش انتباه المشاهد الذي يظل في 
الريية التي تتعلق بما سيتبع. مشدودا إلى حركة الصور. 
من المؤكد إذن أنَّ السينما السرديّة تجني قسطأ كبيراً من الافتتان الذي تمارسه من 
للكة التي لها ؛ والتي تقضي بتنكير خطابها قصة. مع ذلك لا تتوجّب المبالغة في أهمّية 
الظاهرة. أذ نش هنا ١‏ نّ المشاهد وهو يذهبٌ إلى السيثما ؛ إِنْما يذهبٌ يسأل فيها التلفظ 
00 فالمتعة الفيلميّة لا تأتي من الخوف اللسكين الذي تقد 1 تجهل النئدة (أو 
أن نتظاهر بجهله) . انها تفيض أيضاً من تقدير الوسائل المستخدمة لإدارة الرواية وبناء 
الحكائيّة. كذلك هو أمر هواة السينما (لكن كلّ مشاهد هو مُسبقاً هاو للسينما) ينتشون 
لتقطيع معين ولحركة معيّنة للكاميرا يبدوان لهم ممهورين, “ونيا لبس نينا كدو شي 
هكذا تفيض المتعة التي نحصل عليها ضفي الفيلم الروائي من مزيج من القصة والخطاب. فيه 
يجد المشاهد الساذج ( الذي نحن عليه دائماً) والعارف. فى الوقت نفسه. أسيايا بوساطة 
انشطار مؤيّد. كيف يشفيا غليليهما . من هنا تجني السينما الكلاسيكيّة نجاحها ت:ويؤسناظة 
تعديل دقيق جذا وقوي جذاً ٠‏ في آن واحد. تظفرٌ المؤسَسةُ السينمائية في الوصضين: إذا ما 
ل ا تفتزمن تفسها طن غيز أن يتفطة: واذا ما كان 
نلا للخطاب. فَإنّها تتمجّدٌ بحذقه لها. 
2-. الشفرات السردية؛ الوظائف والشخصيات. 
2 1. القصة المبرَمّجة: حبكة القدر والجملة التأويليّة. 
حينما ندذهبٌ لرؤية فيلم روائي: هَإنّنا نذهبٌ دائماً لرؤية الفيلم عينه: وفيلما آخر في 
الوقت نفسه. ذاك أمر يعودٌ إلى مستويين من الوقائع. من جهة. كل الأفلام تقصء على 
هيئات مختلفة وأحداث مختلفة. القصة نفسها: قصة مواجهة الرغبة والقانون وحكاية 
جدليتها ذات المفاجآت المنتظرة. فمع أن القصة 2011 ذاتها. 
من جهة أخرى يتعيّنُ على كل شيلم روائي. في الانّجاه نفسه؛ أن يعطي الانطباع بتطوّر 
محكم وبانبعاث ليست علته غير الصٌّدفة؛ بحيث يوجد المشاهد أمامه في وضعيّة مفارقة: 
0 ان على تنبو التتمّة؛ أن يرغب في الاطلاع عليها وألا 
يرغب في ذلك. نّْ التطوّر المدبّر والانبعاث اللا يتتطر يحكمهها في تشوشهما 
التأسيس 0 أنهما جزء منه: إنهما يرجعان الها ستيه الشهراك السردية. 


من ثمّة, فإنّ الفيلم الروائي يُشبه الطقس. إذ عليه أن يسوق المشاهد إلى تعرية حقيقة 
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معيّنة أو حل معيّن عبر عدد معيّن من المراحل المفروضة والالتفافات الضرورية. فجزء من 
هذه الشفرات السرديّة يهدف إذن إلى إحكام هذا التقدم البطيء نحوا الكن ونيناية القضة 
تقدم كان يرى فيه رولان بارت 8310185 101800 مفارقة كل رواية بأن تسوق الى إماطة 
اللثام نهائيا في الوقت الذي فيه تؤجله دائماً. 
إن تقدّم الفيلم الرواكي تمدّله في مجمله شفرتان دائماً: حبكة القدر والجملة 
التأويلية. 
تكمنٌ حبكة القدر في إعطاء. ؛ الأساسيٌ من العقدة وحلها في الدقائق الأولى أو أقل حل 
مرجّو. ولقد بين تيري كونتزال [ع1212الك>آ لإمعلط1 القرابة القائمة بين حبكة القدر هذه 
والحلم - الاستهلال الذي يقدّمٌ على نحو مكدّف جد وتلميحيّ ما سيأتي حلم ثان ليفسره. 
إن هذا النهج السرديّ وعلى نقيض ما نعتقدُ فيه عموماء متواتر جداً ضي 
الفيلم ذي الأحجية: ذلك أنه بعيد عن «قتل التشويق قل يقويه. في فيلم 
,تأمين على الموت, لبيلي ويلدر 2مع71110 :زالأقا (1944) يقدم البطل منث 
الوهلة الأولى حلّ الأحجية : فهو من قتل؛ قتل من أجل امرأة ومال. وكلاهما 
أفلتا من بين يديه في نهاية الأمر. 
وبإمكان حبكة القدر التي تعطي للقصة والرواية وجهتها والتي تُحدّدٌُء على نحو ماء 
برمجتها أن تتهيّأً جهرا (حالة فيلم تأمين على الموت) أو تلميحاً (على شكل بعض اللقطات 
من لعتمة الفنية ) أوضمنا فااكن الأفلام التي تبدأ «بكارثة» والتي توحي أنّنا سوف نعلم 
الأسباب وأنَّ الضرر سوف يُرفْمٌ (سوف نتعرّض إلى هذه المسألة في خصوص الوظائف) . 
ويمجرّد أن ينبأ بالحلٌ فتسطّر القصة وتبرمج الرواية؛ تحضر حينها ترسانة التأجيلات 
برمّتها صلب ما يُسمّيه رولان بارت «الجملة التأويليّة» التي تكمنُ في متتالية من مراحل 
- تناوبات تسوقنا من وضع الأحجية وحلّها عبر دروب ضالة وخدائع وتعليقات وإفشاءات 
والتفافات واغفالات. 
في فيلم .كانت الجريمة جيّدة تقريباً, لألفريد هيتشكوك (1953) حينما 
يهم القاتل المأجور بالاتفاق لد خول شقة الضحية: صيغت تتمة اللقطات أجل 
أن ينتايتا شعور بالتناسب التامٌّ بين الزمن الحكائي والزمن الروائي. . والحالٌ أن 
المونتاج الدي يتبع هنا القواعد التقليديّة كي يظهر مروراً من الباب والذي 
يُنشنْ كذلك استمراراً «يتغاضى, عن إيماءة للقاتل؛ هي إيماءة سوف تكون 
فيما بعد الحلّ لجزء من الأحجية. 
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مثالان للؤثرات القدر مستهرجة من مقدمة فيلم الغفوة الكيرى لهوارد هاوكس (1946) : 
تعلن التكون اللاحق للزوج. أمثلة أخرى عن القدر. صورتان من فيلم رحلة صيد الكونت زاروف (1932) تملنها منذ المشهد النصيٌ الأولى 
لمقدمة الفيلم صورة مطرفة الباب: وصورة للصيد الاخير 
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هذه المكابح التي تتقدم القصة تُشكل جزء أمن ضرب من برنامج مضاد للبرنامج. . انه 
0 أنه يستدعي أن يكون محكماً في تطوّره كي يفشي شيا فشيئا الأخبار الضرورية 
لكشف الحل؛ يشكل تدوج المكابيح ضرباً من مونتاج 5111 يُحكم تدبيره (من هنا يأتى 
0 «الجملة» في عبارة رولان بارت). إنه برنامج مضادٌ من جهة أن وظيفته هي أن 
كيد التفلء تجو الغل الذئ ) حدّدته حبكة القدر أو ما يحل محلها. فحبكة القدر والجملة 
التأويليّة كلاهما برنامج. غير أنّ كلاً منهما برنامجٌ مضادٌ أحدهما للآخر. 
بواسطة هذا الاستعمال للإكر أهات والمتناقضات يُمكن للفيلم أن يبدو وكأنه تدزج غير 
ا البثّة ومدين للصّدفة ( أن يتظاهر بخضوعه إلى واقع خام لا يحكمه شيء. مكيل 
السرد فهو أن يبسّط ويطيّع في شكل مصير ما بعد المبرمجة للحبكة. وللمعادل الموضوعي 
أيضًا نصيبه في هذ | البناء: سوف نعودٌ إلى ذلك في الجزء المخصّص لهذه المسألة. 
في فيلم «رصيف الضبابء لمارسال كارني صسة© لاععم و3 (1938): 
يترك جون الهارب من الخدمة العسكرية ثيابه العسكرية (التي قد تلفت 
الأتظار إليه ) عند باناماء صاحب حانة ما مراعاة يجب الكتمانُ فيها. ومن باب 
الاحتراز يرمي بها باناما إلى قاع البحر. هذه الإيماءةٌ تأتي كي تتأصّل في 
برنامج أوْل طور التحقق: ٠‏ هروب جون على متن مركب غير أن الشرطة جرفت 
الثياب وضي الوقت نفسه جِنّة خاصة وأنّ جون مُتّهم بالقتل. هنا البرنامج 
الأوّل تم نقضه وتّرك مكانه إلى ثان: هلاً ستوقفٌ الشرطةٌ جون من قبل أن 
يبحر؟ في واقع الأمر سوف يُقتلُ لص غيور جون. 
في السينماء يُضاعف الدّال السينمائي ذاته من انطباع انبعاث «البرامج» وهشاشتها. 
بما أ نّ لقطة ما تطرد الأخرى مثلما تطردٌ صورة ما الأخرى من غير أن تكون التي تليها 
شعروفة ميقا . قلأنها دقيقة ومتيدلة: ؛ تتلاءم الصورة المتسطوعة جيدا اعلى نحو خاص مع 
| الاستعمال لهذين البرنامجين. 
إن كان الغرض البوليسيّ هو أحد أكثر الأغراض تكائراً في السينما فليس 
ذلك دون شكٌ مصادفة ؛ لأنّ الأحجية إنما تجد فيه ماذة للتعبيريستند عليها 
تناسبه على نحو خاص: الصورة المتحرّكة أي الصورة اللا ثابتة. 
نشير فضلا عن ذلك؛ إلى العلاقة التي توجد بين الشفرة السردية 
للإرجاءات والتشوّه؛ فكلاهما يتمفصل حول ,الشَبيْل,؛ وحول إرجاء الكشف 
عن الحقيقة . 
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افتصباك هذا التطام السرديّ اقتصاد مجد على نحو مثير للانتباه (يتعلقٌ الأمر - 
باكتداة ؤنا"] تيسن اتجقام ااالار والأكيار ) تعلى ريل أله مودري ازدواجا عاطتا! 
يُحِيرُ أن يُقعل على نحو يُمكن فيه للمُشاهد في الوقت نفسه أن يخشى وأن يرجو. في فيلم 
وعاة البمر مكلا إن امت قطاء المرق الجماره كوت الخو تكنكا بالقضهة إن افيظ 
الموجّه للحبكة التي تلزم غلبته. ذاك عنصر من البرنامج المضادً. لكن هذا المشهد ضي الوقت 
نفسه بالنسبة إلى المشاهد. الإعلان المنطقيّ عن المشهد المعاكس الذي سوف يقع فيما بعد 
وفيه سينتقم البطل من المعتدين عليه: ذاك عنصرٌ من البرنامج الإيجابيّ. 

0 النظامُ أيضاً الحزن بواسطة ميدأ «إن مع العسر يسراء « 600858156 120100136 ». 
فلقد شيّد سينمائيٌ مثل جون فورد 1*050 10115 من تناوب مشاهد الغبطة ومشاهد العنف؛: 
ك6 عن عو يكين هو إشاهد بن موه حاهنا مقاط لصوف (شمى يصيرنه عن 
اعكياظئة الرواية ) : ويكون مرق جة أأحرى مطهّفاً ممرهة المتون الى على والش غليها انا 
أن تصدّق ما هو بصدد رؤيته أو تكذبة. فليس للمشاهد شي السينما؛ كما لقارئ القصّة 
الا يرع شن أن وطليعن كلبد بنرزة العفو إلى كهانة لقصل كن ركد ور با شيل كتيل 
التركافي 


2 4. 2 الوظائف. 


كناقد أشرنا سالقًا ؛ إلى أن الفيلم الروائي فيه شيء طقسي لجهة أن الحكاية التي يحملها 
تب ايها . هموطقسيّ أيضاً لكونه يكرّرٌ دون توقف الحكاية عينها أولأن باستطاعة. أقله. 
تتبع الحبكات التي ينبني عليها تع هن حل الأحيان: في عدد تعدو من الشيكات. 
فالفيلم الروائي على غرار الأسطورة والحكاية الشعبيّة يستند على بنى أساسيّة عدد 
عنا مها متناه وعددٌ تَوَفَيْقا ته جدود : 

ويكفي للاقتناع بذلك أن نأخن أربعة أفلام مختلفة غاية الاختلاف بعضها عن بعض 
(داخل السينما الكلاسيكيّة الأمريكيّة) تدورٌ أحداثها في ظروف وفي وضعيّات مختلفة, 
حول موضوعات مختلفة مع انحصيات متبايية جذاء هي «سجينة الصحراى و«النومة 
الكبرى, و«الزمن المتقلب, و«منزل الدكتورإدوارد, وهي تباعاً لجون فورد (1956 ) وهوارد 
هاوكس (1946) وجورج ستيفن (1936) وألفريد هيتشكوك (1945 ).. غير أنه بالمستطاع 
أن تلخّص حبكتها وتّجِسّم وطق منوال مشترك بين الأربعة: على البطل ( أو البطلة) أن يقتلع 
شخصيّة أخرى من سطوة وسط معاد. 

حيتهنا يننا أن عت ر أن النينة الرؤاكي: نيما وراء تذيّرات لا تعن ولا تحص متشكل 
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من عناصر غير متغيّرة على منوال الوظائف التي استخرجها فلاديمير بروب 1/120110211 
مم80 في خصوص الحكاية الشعبيّة الروسيّة. أو على منوال الأساطير المؤسسة التي 
عرّفها 0 ليفي ستراوس بخصوص الأساطير. يُعرّف فلاديمير يروب الوظائف على النحو 
الآتي: «إنّْ العناصر الثابتة و ار الشعبيّة هي وظائف الشخصيّات أيّا كانت هذه 
شعي شان 6 نه الطريةة انض وك نما فذة الوطاتم م 
ثمّة هي الأمثلة التي ذكرناها منذ هنيهة. شخصيّة | ختّطفت أوقبض عليها 
(من قبل الهنود الحمر) أو المجرمين أو غريم عاشق أو... اللأوعي). فِيجَبٌ 
على البطل أن يقوم با ختطاف مضاد حتى يُرجع الشخصيّة الأخرى إلى وسط 
.عادي, (بأن يُباد الهنود الحمرء أو بأن تُفككك العصاباث. أو بأن يُجعل الغريم 
يُسحّر منه... أو بأن يرد اللأآوعي وعياً). إِنَّ الذي يتباين إنما هي الوضعيّات 
والأشخاص وطرق الفعلء أما الوظائف فلا تتَغيّر. 
لا يعني هذا الأمرُ أن على وظائف الفيلم الروائي أن تكون نفسها يالضبط 
هي اللحكاية العجيبة تناع لائع 227 عأمدمه). إذ لها الخاصيّاتُ عينها 
وغائياً ما تشبهها كثيراء سوى أنه تمت «دنيوتهاء: 
تتراكبٌ الوظائف بعضها مع بعض داخل متتاليات تُشكَل برامج صغيرة؛ لا سيّما أنْ 
أحدها يجدٌ الأخرى (وهكذا دواليك) حتّى الاختتام الذي تُشخّصه العودة إلى حال البدء أو 
بلوجٌّ الحال المنشود. ويلزمٌ عن «الإثم» (القتل. السّرقة, الفراق...). في حقيقة الأمر؛ في 
أل الحكاية «وضعيّة بدائية» تُقدّم على أنّها الطبيعيّة وعلى أنها الجيّدة. وضي آخر الحكاية 
«إصلاح الإثم». كذلك تستدعي وظيفة «الانطلاق» وظيفة «العودة». 
من وجهة النظر هذه فَإِنْ كل حكاية ة تشتغلٌ ذاتيًا 1105026051810116: فهي لا تاق قينا 
إلا أن تقتضي | ختزال اللانظام؛ فتعيدٌ الأمور إلى نصابها. وعلى نحو أعمقء فبالإمكان تبعا 
أوايتم تطليها على معاني التفبّكات والاقترانات. الفصل والجمع. في آخر الأمرء ليست 
الحكاية مؤلّفة إلا من تفكّكات «تعسّفية» تُفضي. عبر تحويلات إلى اقترانات «عاديّة». وإلى 
اقترانات «تعسّفية» تستدعي تفككات «عاديّة». 
هذا الرّسم البيانيٌ البنيويّ الذي قد يُمَيدٌ في تحليل أيّ ضرب من الحبكة أو أقلّه رسمه 
بيانيًاء بوسعه أن يشتغل بمفرده على نحو مُنْقََى من غير أن يُكسى بكساء المتخيّل التقليدي 


( بتخصوص هذه النقطة انظر «السردي/ اللا سردي»). 
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نفهم جيّداً عبر هذا الصنف من التحليل: كل الثقل الايد يولوجي الذي 
يُمثَلَهُ هذا الصنفٌ من المتخيّل: الأمر يتعلقٌ بمسرحة نظام اجتماعي مسمى 
على أنه عادي وأنه يتوجَبُ مهما كان أن يُحفظ على تلك الحالة. 
لقد شّيّدت قصة الفيلم الروائي إذن كقصة الحكاية الروسيّة وقصة الأسطورة, انطلاقاً 
من تجميع متتاليات وظيفية. 
كي نتجنّب الالتباس مع مصطلح ,المتتالية, الذي تستخدمه التقنيّة 
السينمائيّة والذي يعني جملة اللقطات. نؤثر استعمال مصطلح «المتتالية - 
البرنامج ,كي نعني ما كان فلاديمير بروب يقصده في الأدب «بمتتالية2. 
تستطيعٌ هذه «المتتاليات» - البرامج - أن يُتبع بعضها بعضًا ؛ فكل إثم جديد أو نقصباة 
أو حاجة يفضي إلى متتالية - برنامج - جديدة. تلك هي الحالةٌ في المسلسل أو | لفيلم 
ذي المشاهد المسرحيّة القصيرة .51610265 وعلى نحو أكثر تواتراً بكثير تستهل متتالية 
- برنامج - جديدة من قبل أن تكون التي سلفت قد انتهت. فنكون عندها إزاء تداخل 
اع ماع ]1 0ط 0ط لهذه الوحدات لا يورت م معلوما. اللهم ريما إقفال الحلقة وختم 
المتتالية - البرنامج الأولى. 
هذا التمشّي الذي يقضي بمقاطعة برنامج بآخر جزء لا يتجزًَأ بالطبع 
من الجملة التأويلية: وهو أيضاًء بخاصّة مستعمل في الفيلم ذي التشويق أو 
الأحجية. ففي شيلم المرأة التي يجب قتلها لراوول والش طقله'17 آنامة] 
(1950) وهو الفيلم الذي يجري على ثلاثة أزمنة حكانئية متفرقة (حاضر 
وماض قريب وماض بعيد) لا يكف البحث وتقارير الشرطة واعترافات 
اللصوص عن مقاطعة بعضها بعضا فتنفك بذلك الحكاية من مستوى إلى آخر 
من قبل أن .,تعرج, إلى حذ أول المتتاليات - البرامج. 
بيد أن هذا التمشّي يُمكنه أيضاً أن يفيد في الهزل: معلومة تلك الاشارات 
الهزئيّة: العزيزة على بستر كيتون اعم “اعأونا8 أو على جيري لويس 
1.19 19ا» لحيث لتد ارك هفوة؛ دقتر ف الثانية التي ذا يُرَعْبُ في تداركهاء 
تقترف الثالثة. . 
في الأخير, يمكنٌ لمتتاليين - برنامجين اثنين مختلفين أن يكون لهما هدف مشترك؛ 
كذلك الأمر في فيلم المغامرات. إذا ما خرج النطال انها عر لمن يظفر في الوقت نفسه 
بالمرأة. هكذا تبدو الحكاية التي يقصّها الفيلم الروائي على شاكلة قطع مُركبة 1160210 
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يك كو الأجز نياك ولا تكونٌ | الا بعدد محدود. لكن بإمكانها الانتهاة إلى عدد 
كبير يما فيه الكفاية من التعريفات المختلفة 0000 


ذا ما كانت للمرجعية العبراية ويه كيه لإوباء الداخلي, وتتابع المتتاليات - البيرامج 
0 النقتيض حرّة بالكامل في أن تختار الطريقة التي تود بها الوظائف أو ضي 
أن توقف مهام الشخصيات وخاصيّاتهم. هذه الحرية انما نالفي تبح دوين كساء اللعبة 
المحَكمةو والمحدودة للقطع المركبة بكساء جَديد. 


2 4 3. الشخصيّات. 


كان فلاديمير بروب يقترح أن تَسمّى الشخصيّات «مُفاعلون» 4018715. وهم لا يتحدّدون 
بالنسبة إليه بمكانتهم الاجتماعيّة أو بنفسيّتهم, إنما «بدائرة فعلهم» أي بحزمة الوظائف 
التي يؤدوتها داخل القصة. 
يقترحٌ أ- ج غريماس 017611085 0 - 4 على إثره أن يُسمّي مفاعل 21204 ذاك الذي 
لا يؤدّي غير وظيفة واحدة. وفاعل #ناع]ع3 ذاك الذي. خلال كامل الحكاية ينجز منها 
العديد. ولقد لاحظ بروب من قبل أنّ بامكان شخصيّة ما أن تؤدّي وظائف عديدة وأنْ بإمكان 
وظيفة واحدة أن تتجزها شخصيات عديدة. 
هكذا وسيل غريماس إلى منوال مُفاعليٌ 201801161 ذي مصطلحات ستّة: نجد فيه 
الذات ( التي توافق البطل) الموضوع ( الذي يُمكن أن يكون الشخص الذي يقتفيهٌ البطل) 
الموسل (الذى يده المهقة. أو الدور أو الفد تلو نجان) المزسل إنيه (الدى سيقت التهان) 
والمعارمنن (الذي الي لإعاقة الذات) والمعين ( الذي على النقيض يأتي لمد يد المساعدة) . 
من الواضح أنّ بإمكان الشخصيّة الواحدة نفسها أن تكون على نحو متزامن أو متناوب 
مرسلاً را إليه. موطتوعاً ومرسلا. 
في أفلام الجريمة: الشخصية العاهرة هي في الوقت نفسه موضوع 
(الاقتفاء) ومُعين (تمد يد المساعدة للبطل في دوره) ومُعارض (يما أنها هي 
التي مكرت بكل شيء وخلطت الدروب). من جهة أخرىء ففي فيلم «ريو برافى, 
لهوارد هاوكس (1959) تمثّل الذات بأربع شخصيّات مختلفة : رئيس الشرطة 
ومساعديه الثلاثة. وبوسعناء فضلا عن ذلك: أن تعتبر الأربعة جميعهم بمثابة 
شخصية واحدة. 
واذا ما كان المفاعلون يعدد متناه ويلبثون لا متنوعات؛. فإنّ الشخصيات. هي بعدد ل 
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1 
«ممس مسيم وسو سسطتجب مسرا 1700 


متناه عمليًا بما أنه بإمكان صفاتها وطابعها أن تتغيّر من غير أن تكون دائرة فعلها قد حورت 
هكذا. يمكن أن يكون المجرم موسوما لاعتباره متحدرا من أسفل السافلين: 
فظاً وغليظاً أو لاعتباره وجيها ومهدّبا. 
لقد عرفت شخصيّة الهنود الحمرء مع حفظها الأساسي من صفاتها ووسمها 
دائرة فعلها تطوراً نسبيًاً في أفلام رعاة البقر: فمن مجرّد آلة إبادة شي بعض 
الأفلام. استطاعت في أفلام أخرى أن تكون ذاتاً ذات وظائف إيجابيّة . المقارنة 
بهذا المعنى بين تمثل الهنود الحمر في فيلم ,النزهة الرائعة, (1939) وفيلم 
«الشيّان, (1964) وكلاهما لجون فورد هي مقارنة ذات مغزى بوجه خاص. 

5 7 
لا يتحَصّل ما نسمّيه عادة الثراء السيكولوجى لشخصية ما إلامن تحوير حزمة الوظائف 
التي يؤذيها ولا يوق هذا التحويرٌ بالعلاقة مع الواقع ؛ إنْما فق مقارنة بأنموذج موحود 
مسيدا للشخصية حيث تلفي ل اللصلات المفاعلية أعتاصواع م المقيولة شونا نفسها 


3 


متكل غنها لمصلحة اعتيارات مستجدة. 


في مستوى الأنموذج المفاعليٌ. فإنّ الشخصيّة الروائية هي إذن عامل 05ا00618]6) بما 
أنه يعود إليها أن تأخذ على عاتقها. بواسطة الوظائف التي تؤدّيها التغييرات الضروريّة لتقدّم 
الحكاية؛ بالإضافة إلى أنها تضمنٌ منها الوحدة. من جانب تنوّع الوظائف والأقطاب المفاعليّة: 
فشخصية الفيلم الروائي هي في شيء منها ف موجه. لها دور مجانسة واستمرارية. 

واذا كان الأنموذج المفاعليٌ الذي صيغ بخصوص الأدب. أن يُطبّق على شخصيّة الفيلم 
الروائي. فثمة جانب. في الأقل عنده تتميّز هذه الأخيرة فيه عن شخصيّة القضّة أو حتّى 
ضع شتحضكة السرم ممحدية الفكنة ليست إلا اسم علم (اسم أجوف) في شأنه تأتي 
لتتبلور صفات وسمات طبع ومشاعر وأفعال. . وتقع شخصيّة المسرح بين شخصيّة الرواية 
وشخصيّة الفيلم: ذلك أنّها ليست إلا كائناً على ورق المسرحيّة المكتوية, غير غير أنها تجد نفسها 
عوما: .مسد ة يهن الممذل السريحة ع أواذاك: فيعدث حيدقة أنتحقط تشخصاية ميدرحية 
أمارة معكل مسترحى ها: كفن رتنا ألم يطوّع جيرار فيليب شخصية 010): وشارل 
دولآن شخصية هارباغون 802 2م1181 . 

في السينماء الوضع مختلف. ولأسباب عديدة. فليس لنصّ الفيلم بداية. في جل 
الأوقات. وجود بالنسبة إلى الجمهور: اران لجا ٠‏ اده فط سوفي ا شرلن ا إذالا توجد 
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الشخصيّة إل في الشاشة. ثم إِنْ إن الشخصية لا موحد إلا مرّة واحدة؛ في فيلم حالما يُصوّر 
0-0 عليه أي تغيير. . والحال أن في المسرح؛ يتفيرٌ «التجسيد» من ممثّل مسرحيّ إلى آخر. 

وبالنسبة | إل ميان سدريق والمد تين تمثل إلى أ خرد . بل أكثر من ذلك. لا توجد شخصية 
الغيلم لروائي من جهة إلأبسمات مم الهم إلافي حالة فلم ! إعادة الصنع. وهي حالة 
نادرة جذا سيا في الإنتاج السينمائي): ومن جهة أخرى إلا بوساطة تأويل واحد: تأويل 
التقاط الصور المدّخر في المونتاج النهائيّ للفيلم المورّع. . وإذا ما كان لا يخطرٌ على بال أحد 
أن يذ كر «جيرار شيليب» ليتحدّث عن السيد 010 ؛ . فإنّ ذكر الممثل للحديث عن شخصية ما 
للفيلم أمر متواتر جدًا: أذكر جيّدا في فيلم تصضية حسابات لفريتز لانج 1.308 112 
١ )1953(‏ أن لي مارفين هو الذي رمى بالماء مغل لآة طهي القهوة في وجه شريكته غلوريا 

غزاهاف عدن تسديث نجام أسماء الشخصيّات. ذلك أمر يُمزى إلى أن شخصيّة الفيلم 
الروائي ليس لها وجود خارج السمات الجسديّة للممثل الذي يقوم بالدّور إلا في الحالة 
العرضيّة عموما أ التي تذكر فيها الشخصيّة بينما لم تظهر بعد في الصورة. 

وتُعزى مكانة الشخصيّة في السيئما حيرا إلى ذ نسق النجوميّة 5/511 - 568 الملختص 
ذاته باشتغال المؤسسة السينمائيّة (انظر كتاب إدغار موران معهك1 مدع 80 : المشاهير) . 


1 نسق النجوميّة المدفوع إلى أقصاه في السينما الأمريكيّة لكنه الساعير شن كن 
سينما تجارية. بوجهيه ساد ا ريا سواء . فأحدهما يفضي إلى الآخر. 
فالسيئما صناعة تجند رؤوس أموال هائلة تبه تبتغي كذلك جعل استثماراتها مغلّة إلى أقصاهاء 

ذاك أمر يقودٌ إلى ممارسة مزدوجة: فمن جهة انتداب ممثلين مرثبطين بعقد مع شركة 
واحدة؛ ومن جهة أخرى تقليصٌ المخاطر بأن يُراهنَ على صورة ثابتة للممثلين. 

امايدا الممكلٌ تاقينا على وجه خاص في صنف ما من الأدوار أو من الشخصيات» 

فسوف يتزع إلى إعادة العمليّة في أفلام لاحقة قصد ضمان المدخول. . من هنا يأتي الجانب 

الملحمي: تحت للممثل صورة تجاريّة يكرّس بها نَجمًا. وتتغفذى هذه الصورة معًا من سمات 

الممثل الجسديّة ومهاراته الفيلمية السالفة أو الكامنة. ومن حياته «الحقيقيّة» أو المفترض 

أنها كذلك. فينزع نسق النجوميّة كذلك إلى أن يصنع من للممثل؛ بعدٌ شخصيّة. . خارج حتّى 

كل 6د : فلا تخرج شخصيّة الفيلم إلى الوجود إلا بواسطة هذه الشخصيّة الأخرى 

إذاما ربحت الشخصيّة فعلاً من الواقع بما أنّها تستندُ معأعلى شخصيّة النجم 

وعلى أدوارها السابقة؛ فإن الممثّل يمكن أن يخسر من الواقع: فدون الحديث 
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عن مارلين مونرو. انتهى الأمر ببلا لوغوسي إلى أن تظن نفسها الشخصيّة 
الشيطانية لأفلا مهاء ولعل جوني وايسمولر اع [اناصددقاء؟1 و[سصطول قد 
دخل مستشفى الأمراض النفسيّة ظانا أنْ له سمات طرزان. 
محضّلة ذلك أن نسق النجوميّة يدفع إلى بناء المتخيّل حول شخصية مركزية أو ذوج 
مركزق وهوريزمن.بالآخرين هن الا 000 عدد من نصوص الأفلام لأجل ممثل 
ها وبالتظر إليه يعتبر إذن من طبيعة انسجام النسق: حينها «تخاط له الشخصية «وفق 
لقانت معلوم أيضا أنّ بعض عقود ا د اللقطات ا افي يتين 
أن تُنذر له في الفيلم: بل أيضا بعض الخاصيّات الضروريّة للشخصيّات التي يستوجب 
عليهم الخيام بدورها: تعلم حكاية بستر كيتون 1268100 5]67لا8 الذي ى مثلما يُقال: كان 
ا عليه الضحك ؛ أو حكاية جون غابان 0815 16858 الذي كانت عقوده قبل الحرب 
تلزمه أن يموت في آخر الفيلم.هكذا تغذِّي صورة النجم دائماً وسم الشخصيّة. لكن بالمقابل 
تفدّي الشخصيّة صورة النجم. 
3. الواقعيّة في السينما. 
عنداما نتناول مسألة الواقعيّة في السيكما: يكون صروريًا أن كمدّن ما بين وافمية مواد 
التعبير ( الصور والأصوات) وواقعيّة موضوعات الأفلام. 
3. 1. واقعيّة مواد التعبير. 
من بين جميع الفثون وأنماط التمثّل. تبدو السينما بمنزلة أكثرها واقعيّة بما أنها قادرة 
ف أنه إنتاج الحركة والديمومة؛ وعلى أن تسترجع الجو الصوتي لحركة أو لمكان. غير 
أن مجرّد صياغة هذا «المقوّم» تظهر أن الواقعيّة السيتماكية لا تعيم إلا مقازنة بأتمناظ تمثل 
أخرى وليس مقارنة بالواقع. فزمن الاعتقاد في موضوعيّة آليّات إعادة الإنتاج السينمائية. 
وزمن الحماسة كحماسة بازان الذي كان يرى في صورة المنوالء المنوال ذاته: قد ونيا اليوم. 
فلقد كان هذا الاعتقاد في الموضوعيّة يتأسّسٌ معأ على لعب خبيث بالكلمات (( بخصوص 
عدسةة! الكاميرا) وعلى اليقين أن آلة علميّة مثل الكاميرا هي آلة بالضرورة محايدة. بيد 
أنّ المسألة تم ضحصها بما فيه الكفاية في فصل «الفيلم 3 را ونوا كي يكون 
عديم الجدوى تناول حججها هنا كرّة أخرى. 


يكفى أن تذَّكّر أنّ التمدّل السينمائيٌ ( الذي لا يُعزَى إلى الكاميرا فحسب) تصيبه سلسلة 


8 - العدسة بالفرنسيّة مناء»ز0 تحمل المعنى نفسه لكلمة موضوعي 16اء06[6 باللفة الفرنسيّة ( المترجم). 
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كاملة من الإكراهات تبدأ من الغترورات الجمالية ذلك أنه ف لصنف لفافة الصور 
المستعمل وصنف الإضاءة الذي بين الأيديٌء وتحديد العدسة؛ واصطفاء الصوت وتنضيده 
الضروريّينَ مثلما هو محدّد بصنف المونتاج وتسلسل المتتاليات والإخراج. 

6 ذناها بطل متستوعة متسعة"من القفرات 60065 التي يتمثلها الجمهون حتّى تعدر 
الصّورة ببساطة على أنّها شبيهة مقارنة بإدراك للواقع. وليست «واقعيّة» مواد التعبير 
السينمائيٌ الأمحصّلة عدد كبير من الاصطلا حات والقواعد؛ هي اصطلاحات وقواعد تتغيّرٌ 
حسب الحقب والثقافات. 

هلا يتعين التذفقة أن السيتما ما عانت دوم صتوية: وما كانت.دوما بالألوان.وأنه حتى .ا 
أضحت كذلك تبدّلت واقعيّة الأصوات والألوان على نحو فريد على مرّ السنين: فألوان أفلام 
الخمسينيات تبدو لنا اليوم في غاية الشطط. لكن ألوان أفلام بداية الثمانينيات: مع لجوتها على 
فك عام الى اللون الهادئ تدين بالكثير إلى الموضة. غير أنه لم يتوقف الحكمٌ على السينما 
بأنها واقعيّة في كل مرحلة (أفلام صامتة؛ والأبيض والأسود وبالألوان). عندئذ تبدو الواقعيّة 
كمكسب للواقع (انظر في هذه النقطة فصل «المونتاج») مقارنة بحال سابق لنعط التمثل. إلا أن 
هذا امْكُسَّب قابل للتُجديد كثيرا نكن الا زاح تضنية ولكن أيضنا لأنّ الواقع لا يدرك بدا 
3. 2. واقعيّة موضوعات الأفلام. 

لكثّنا نا نتحدّتٌ عن الواقعيّة السينمائيّة. نقصدٌ أيضاً واقعيّة الموضوعات وواقعيّة تناولها. 
ثم إنّه بخصوصها إِنّما نعتنا سينما فرنسيّة وطليعيّة مُعينة ب «الواقعيّة الشعرية» أو نعتنا ب 
«الواقعيّة الجديدة» بعض أفلام إيطاليّة بُعيد التحرير. 

الواقعيّة الجديدة مثال ساطع على نحو خاصٌ عن لبس مصطلح الواقعية: ذاته. 

نشير على نحو عابر أن الواقعيّة الجديدة ككل تسمية مدرسيّة صنع للنقد 
الذي شيّد فيما بعد تسلسل بعض الأفلام في أنموذج نظري؛ ويبدو عددها 
اليوم محدودًا جِذَاً. فبين الأفلام كتلك التي لرويرت روسليني )160061 
أستلاءووه1 (روماء مدينة مفتوحة 1946., بايزاء 1946 ) ولفيتوريودي سيكا 
51 ع2 11)0010؟ (سكوتشيا 1946: سارق الدرزاجة 1948) وللوتشينو 
فيسكونتي نأصموعو”! مسمتطعس]آ (الأرض تهتز 1948: الجميلة 1950) 
ولغدريكو فلنيني ذهتااء”1 1606160 (1 فيتلوني 1953: 11 بدوني 1955) 
إنّما هي بالأحرى الاختلافات الأسلوبيّة التي نلاحظها في الحاضر. 


م 


مسسسوا 11 


بالنسبة إلى أندريه بازان الذي كان نصير هذا الاتجاه ومّجّسّده يمكن أن تَعرّف الواقعيّة 
الخديدة بسرزحة نوعية نين السماث: بيد أن هته السماك كانت نت إتى مجمل الإنتاج 
السيتنائي التعايدي أكثر مما تنسب إلى الواقع ذاته. فحسب رأيه تتْسم هذه «المدرسة» 
بتصوير خارج قاعات التصوير أو تصوير بديكور طبيعيّ (كعارضا مع صناعية التصوير 
في قاعة التصوير). عبر النجوء إلى ممثَّلِين غير محترفين (تعارضاً مع الاصطلاحات 
«المسرحيّة» لاستعمال ممثلين محترفين) وعبر اللجوء إلى نصوص الأفلام التي تستوحي 
تقنيات من الرواية الأمريكيّة. وبالرّجوع إلى شخصيّات بسيطة (تعارضا مع الحبكة 
الكلاسيكيّة «المحاكاة» جيّدا ومع الأيطال ذوي 00-6 
مع الأحداث الفرجويّة للفيلم التجاري التقليدي) . 

كيرا كافك تشيتنا الواضكة الجدهدة: سينما شن غير بين إمعانياك: ويهذا لااتخطيع 
لقواعد المؤسّسة السينمائيّة بالتعارض مع الإنتاجات الضخمة الأمريكيّة أو الإيطالية لفترة 
ماقيل الحرب العالمية الثانية. 

هذه الحرمة من العناصرء إذن» انغنا هي التي تحدّدٌ بالنسبة إلى بازان الواقعية الجديدة: 

غير أنّها جميعاً؛ أو متفرّقة أوفي تفاعلهاء عرضة للانتقادات. 


لم يكن التصويرٌ ادج قاعات التصوير أو الديكور الطبيعي بالنشية إلى الأفلام التي 
يتّخدها بازان أمثلة. إلا جزئيًا: فمشاهد غير قليلة كانت في واقع الأمر مصوّرة في قاعة 
التصوير لكنها كانت مختلطة بمشاهد في ديكور طبيعيٌ؛ وكانت تجري مجرى مشاهد 
مصوّرة في أمكنة واقعيّة. من جهة أخرى ليس التصويرٌ خارج قاعة التصوير أو في ديكور 
طبيعيٌ ضي حدّ ذاته عامل واقعيّة. إذ يتوجبٌ إضافة عامل اجتماعيٌ إلى الديكور حتى يضحى 
كذلك: حارة فقيرة. مكان قفر قرية صيّادِينء ضاحية... لكن ديكورات قاعة تصوير فيلم 
«غريد» لإريك فون ستروهيم تمأعطم 5 ده/ا ع8 (1924) هي أيضًا ديكورات وافعيّة, 
كواقعيّة الديكورات الطبيعيّة لتلك لأفلام الإيطاليّة. 
إنَّ اللّجوء إلى ممثّلين غير محترضين «طبيعيين» كطبيعيّة الديكور بما أنه يُفترض بهم 
العيش فيه. هو أيضاً التجاء محدود و«مزوّر» على نحو مقبول. فأن يكونوا غير محترفين 
لا يحول دون أن يكون عليهم التمثيل, أي أنَّ يُمثلُوا رواية حنّى لو كانت هذه الرواية تشبه 
وجودهم الحقيقيٌ وإن كانوا مكرهين. بفعل ذاك على أن يُخضعوا لشروط التمثل. 
يتوجَبٌ علاوة على ذلك أن نشير إلى أنْهم كانوا مبدّلين ( مد بلجين) في قاعة التصوير 
بممئّلين محترفين: الأمر الذي يرشّح البرهنة على أن تعبيرهم «الواقعيٌّ»... لم يكن كذلك 
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بالقدر الكافي. من جهة 00 الممثلون غير فزعي يمتلون الا جوكا من فوزع 
الأدوار يما أن الفيلم كان ل نضا 
ل مواهع التصوير و الإعادا ت الكثيرة أو التقاط المناظر المتتابع التي كان يُلزمها لا احترا قهم 


“يي 


ان موااين مشتردين شي الآخير: فإن ا 
كان يزيد بالأخصٌ في تكلفة الإنتاج الشيء الذي يُمَنّدٌ (مع عناصر أخرى. بالخصوص 
اللجوء إلى الاستوديو للتّصوير والتبديل) النقطة الأخيرة من تعريف بازان التي تلمس 
اقتصاد الوسائل التقنية لهذا الصنف من الأفلام. قليس الأمر غير تظاهر مُتَعَمَّدٌ لاقتصاد 
ل 07000 بالواقع بالنّسبة إلى قاعة التصوير. لقد كان الآ 
فى الوا يللين إلى الواقميّة الجديدة يتعلّق بمحو المؤسّسة السينمائيّة كما هي وبفسخ 
أمارات التلفظ. م ا ا 
الروا العا 


ص 


أنّا ما كان من أمر القصة غير الدراميّة .فإن كان حقَاً أن فيلم الواقعيّة الجديدة يتخلى 
عن بعض الفرجويّة ويتبنى إيقاع حدث أكثر بطثاء فإِنّه لم يكن أقل التجاءً عالى زوانة ٠‏ فيها 
الأفراد شخصيّات حتّى ولو كان بضرب من التصنيف 11/0386 يتبعٌ تمثّلاً اجتماعيًاً أسسه 
ليست من الواقعيٌ بحصر المعنى في شيء: هامشيّ. عامل نموذ جي. ماك ملي 

من جهة اخزيه! ن كان وسم الشخصيّات قد تغيّر. فإنَ وظائفها ظلّت دائماً على حالها: 
أيذهبٌ البطل للبحث عن درّاجته المسروقة, أو يسعى إلى استرجاع السرّ الذي الذي يتهيّأ 
جاسوش لتسليمه للخارع: فإننا دوما إزاء «اقتفاء» وراء «إثم» أخل ب «وضعيّة أولية». فلا 
تظه الرواية بعد الآن واقعيّة إلا على سبيل أنْها تزعمٌ نفسها أقل «وردية» ( شعبية. موضوع 
اجتماعيٌ نهاية مخيّبة أو متشائمة) وحيث ترفض من جهة أخرى بعض الشروط. لكنّ هذا 
التخلي يُفضي بالنتيجة إلى تأسيس شروط جديدة. 

حماسة بازان لهذا الشكل «الجديد» للسينما دفعت به إلى بعض المغالاة عندما ابتهج ضفي 
شأن فيلم «سارق الدراجة» لفوتوريودي سيكا (1948): «مزيد من الممثلين؛ مزيد من القصة 
ومزيد من الإخراج أي في الأخير صلب التوهم الجمالي التامّ للواقع: مرو من البو . 
ولايفين أن قن مد يد ا من السينماء إلا على المعنى المحمّر لعبارة «إنْما هذه سينماء أي على 
معنى تمثيل أضحت فيه الاصطلاحات بالغة الظهور كي تكون مقبولة «مطبعة» ومفضوحة 
فيه باعتيارها كذلك. 


من وجهة النظر هذه كان الزمن الذي تظهر فيه الواقعيّة - الجديدة هي أيضا «سينما»: 


- سيأتي على عجل بما فيه الكفا 
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الواقعية الجديدة وما بعدها 





روماء مدينة مفتوحة لروبرتو 
روسليني (1944 - 1946) 





سكوتشيا لمفيتوريو دي سيكا 
(1946) 


سارق الدراجة ل فيتوريو دي 
سيكا (1948) 
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أمبرقو لفيتوريودي سيكا (1952). 





سلفا تور غيوليانو. ل فرانسيسكوروسي (1961) 
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تورات ف إلى إطهان مزيد من الواقع على | الشاشة». 


س 


0 «المزيد 9 دا 
الاتفاقات ا ليا لخي نه كنا كقلاخ اماد صطلا حات جديد. 


3. 3 المعادل الموضوعي. 

يتصل المعادل الموضوعي عاطة اططع5 1١01‏ 05 بعلاقة نص ما مع الرّأي العا 
وعلاقته بنصوص أخرى. ولكن أيضا بالاشتغال الداخليٌ للقصة التي يروي. 
3 3. 1. المعادل الموضوعي والرأي العام. 

بالإمكان بادئٌّ ذي بدء أ يكر ف المعادل الموضوعي علافته بالرأي العام 0 
الحميدة: اذ يرتسم | نظام المعادل الموضوعي دَوقاً بالثُظر الى الآداب. لذلك لن نقترح أمر 
ما معادلاً موضوعيا إلا حدثاً ما ٠‏ يُمَكِنْ أن يعزى إلى حكمة أي إلى أحد أشكاله الثابتة التي 
تُعيّرٌ. تحت تسمية الواجب القطعي عمًّا هو الرأي العام. وهكذا لن نندهش في فيلم رعاة 
اليقر أن ترق البطل ينقطعٌ على نحو حصري إلى مطاردة ذاك الذي قتل أباه؛ لأنّ «شرف 
العائلة أمر مقدّس» أوضي أن نرى في فيلم بوليسيَ المتحرّي يستبسل رغم ال اء والأعداء فى 
الكشف عن المذنب لأنه و بلوغ, ما كنا قد بدأناه لين منتهام». 


محصّلة ذلك يُشكل المعادل الموضوعي «شكلاً من أشكال الرٌقابة» بما أنه يُقلصٌ باسم 
الآداب عدد الإمكانات السرديّة أوعدد الوضعيّات الحكائيّة الممكن تخيّلها. كذلك عد جزء 
لا بأس به من النقد والجمهور فيلَمَيْن لويس مال غير صائبين لأنهما قدما شخصيات 
متناقضة: أَمَّ في مقتبل العمر متوازتة كانت تطلعٌ ابنها على أشياء ء تتعلقٌ بالحبٌ (همس إلى 
القلب. 1971) وفتاة صغيرة السنّ ساذجة وماكرة في الوقت نفسه كانت تتعهَرٌ ( الصغيرة 
8).. ذلك أنّه غالباً ما يكونٌ التناقض غير معقول لكونه يجري على عكس مجرى الرأي 
العام وعلى تكن المعتقك 8. الكنه يمكنه أن يتغيّر فيتغير معه المعادل الموضوعي. 
3. 3 2 النظام الاقتصادي للمعادل الموضوعي. 

ينطوي المعادل الموضوعي فضلاً على ذلك على عدد معيّن من القواعد تؤثر في أفعال 
الشخصيات بالنظر إلئ الحكم التي يُمكن نسّبتها إليهم. هذه القواعد التي 20 
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الجمهورٌ ضمنا هي قو 
ما بنظام المعادل الموضوعي الذي تخضع له هي بالأساس , علاقة صامتة. فالعراك المساح 
النهائيّ لرعاة البقر يستجيبٌ لقواعد صارمة جدًا يتوجّبٌ احترامها إذا أردنا أن يحكم 
الجمهور على الوضعيّة بآنها معقولة أو على المخرج بأَنْه وَقح . بينما ما من شيء يفسرء لا في 
شيلم رعاة البقر ولا ضي الواقع أن على البطل أن يتقد م وحيدا أوسط الشارع العريض وينتظر 


قواعد مطيقة غير امال مره بار تسو أنْ علاقة قصة 


من جهة أخرى ما يُقَدّر على أ أنه مقبول هو ما هو متوقع: الطف ا لوال د بر 
مقبول ما كان المشاهد غير قادر على توقعه إطلاقاً. سواء بواسطة القصة لقصة أو بواسطة الحكم. 
0 يبدو الحدث «غير المقيول» كأنه تطويع للمرجعية السردية كي يتوصّل إلى مراميه. 
ذا رغبنا مثلاً فى في أن يبدو الوصول المخلّص للخيالة إلى الضيعة المحاصّرّة بالهنود الحمر 
#معقزلا لصوف 5 ندرج في الرواية بعض مشاهد تشير إلى أن الحصن ليس ببعيد وأنْ قائده 
لعلى علم بما يجري. المعقول مرتبط ادن بقلي الأفعال المتأتية تية داخل القصة. لأجل ذلك فَإنٌ 
كل وحدة حكائية لها وها وظيفة مزدوجة: وطيده عاجلة ووظيفة آجلة أمّا وظيفتها العاجلة 
فتتغيّرٌ ولكنّ وظيفتها الآجلة هي أق الصو يرا مجيء وحدة أخرى سوف تكون لها تعلة. 
في فيلم «الحقيرة, لجون رينوار 11أ20ع18 مومعل (1931) يرغب 
موريس في الحصول على تفسير شاف وهادئ من المرأة التي يعيل: لكنها 
تخونه. وأثناء ما يطرق موريس مفكراً كانت لولو تفتح صفحات كتاب ضخم 
بقاطع أوراق. هذا الفعل متشاكل بما أن لولو كانت قد قَدَّمت على أنها لا تَعْمَلْ: 
بمعنى آخر أن فراغها يحفز فعل القراءة في الفراش واستعمال قاطع أوراق. 
غير أن موريس وقد ذهب به الغضبٌ مذهباً قتلها بواسطة قاطع 
الأوراق هذا. الجريمة متشاكلة إذ إن للشخصيّة تعلآت «نفسيّة, وأخلاقيّة. 
ومن جهة أخرى على سبيل أن سلاح الجريمة كان موجودا ,صدفة, و.على نحو 
طبيعي, 2 عين المكان ,إن لمقصّ أوراق الكتاب, وظيفة عاجلة تعني استخفاف 
لولو وعبثهاء ووظيفة آجلة أن يجيء ,على نحو طبيعيّ» بالجريمة. 
اكانت ا الأستيات 5 00 التي تبدو أنها تحدّد النتائج ٠»‏ خفي بناء الرواية اثمنا 
08 التي تحدّد الأسباب. في المثال الذي كنا نضربٌ. لا يقتل موريس لولو بقاطع أوراق 
لكونها كانت تستعمله؛ لخ فى اسكزمة لكرو نورين دوت نايا بهذه المراوغة تغنم 
الرواية ية اقتصاداً وذلك في جوائب متعددة. هي تغنم منها بادئّ ذي بدء بالوظيفة المزدوجة 
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0 ممصمو مجييم سميج وم ممص وو جد جو لاهو 111 


للوحدة الحكائية !! 
يامكان وحداةاها 


لتي إن صحٌ القول تصلح مرّتين عوضا من واحد م واقنكز يقد مها انه 
و وخر 3 باقر راط فيُمكنها فملاً اما أن ع قاعدة لاستحضار 
وحدات عديدة تالية مبثوثة هي الرواية: وامًا أن تكون هي ذاتها مستحضرة بوحدات عديدة 
سابقة. وهي تغنم فيها ب واسطة قلب التحديد السردي للسّبب بالنتيجة إلى تعليل حكاتيٌ 
للنتيجة بالسَّبب. فتفلح بذلك في تحويل العلاقة المصطنعة والاعتباطيّة التي ينشتها السرد 
إلى علاقة تشاكل وعلاقة طبيعيّة أنشأتها الوقائع الحكائيّة. من هذا المنظور ليس المعادل 
الموضوغي إذق إل طريفة لتطبيع اعتباطيّة الزواية ولتتفيقها (على :منتى تنريرها على أنها 
واقعيّة). وحتّى نسترجع عبارة لجيرار جنيت نقول نه إذا كان استعمال وحدة حكائيّة ما. 
هي ما تصلح له فَإِنْ تعليلها هو ما يلزمها لمواراة استعمالها :فى أكذن الحالات تجاسا تلرواية 
«الشفافة» «المعادل الموضوعي تعليل ضمني. لا كل يما أنه إذ يتبع الرأي | العام والحكم 
المتفق عليها ليس مطلويًا منه أن يُكتّب في الرواية. 
3. 3.3. المعادل الموضوعي باعتباره محصّلة لمدونة. 


إذا كان المعادل الموضوعي يتحدّد مقارنة بالرأي العام أو مقارنة بالحكم ٠‏ فإنّه يتحدة 
أيضاً (لكن ذلك بالموازاة) مقارنة بالنصوص. باعتبار أنّ هذه النصوص تميل دوما إلى 
إفراز رأي عام بواسطة تسلسلها. هكذا يدين المعادل الوضوعي لعيلو ييا كثيراً للأفلامٍ التي 
أخرجت سابقا: فما يُرتأى مُتشاكلاً هوما كنا نراهٌ في أثر فاكت. كنا قد أشرنا سابقاً إلى 
أنّ المفارقة كانت في حالات غير قليلة لا متشاكلة. بيد أنّ ذلك الأمر غير صائب الآ حين 
ظهورها الأوّل؛ أو ظهورها في المناسبات الأولى في الأفلام: : ومنذ أن يكون قد تمت معاودتها 
مرّات عدّة في الأفلام. سوف يبدو عاديا ومتشاكلاً. 

إذا اكتفينا مثلاً بالمعادل الموضوعي للشخصيات: فقد سَبق أن عاينا أنه في ل 
التداخل بين الممثل والشخصيّة كان متشاكل الثاني يدين بالكثير إلى الاستعمالات السابقة 
للأوّل: إلى صورة النجم التي شكلها ٠‏ تبعاً التفينة؛ فالشخصيية الوهيية تهاننا التي قام 
بدورها جون بول بولمندو 8615720200 28101 1630 في فيلم « الشرطيٌ أ و المتسكع» لجورج 
لوتنر 1]0©15اة 1 0601865 (1978): لا «تستقيم» ولا يتشاكل إلا لأنّ بولندو كان قد 
قام بتمثيل مثل هذا الصنف من الشخصيات في أفلام عديدة سابقة. فنجاح شخصيّة 
الشاب الصعلوك وتشاكلها التي سرت في الأفلام الفرنسيّة نهاية السبعينيّات. متوقف في 
جوع عله عن اللمظيات السوسْيولوحية الرفيظة بحقية أزمة اقتكيادية إلا أن هذا اله 
السينمائيٌ للفتى وللفوضوي وللعاطل وللفاشل ولليساري (مع بقايا من «الهيبي») هو مسخ 
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متشاكل بخاصّة بفضل تكراره في عدد معين من أفلام تلك التعدية واب تجاحة بدو 
تشابهه إنمًا يكمن تشابهه في نجاحه. نجاح يمكن بلا ريب تحليله من جهة الإيديولوجيا 
(وليس على جهة الواقع) . 

باستطاعتنا إذن أن نقول إن المعادل الموضوعي ينشأ دون النظر إلى الواقع نما بالنظر 
إلى نصوص (أفلام ) منشأة . إنّهِ يتبع الخطاب أكثر مما يتبعٌ الواقع: إنه محصّلة مدونة. 
من هناك يتأسّسٌ على تكرا ر الخطاب سواء على مستوى الرأي العام: أو على مستوى مجمل 
النصوص: لهذا الداعي علاوة على ذلك هو دائما من اشكال الرقابة 

أن مضمون الأعمال يتقرّرٌ هي واقع الأمر مقارنة بالأعمال السابقة (على خطاها 1 
بخلافها) أكثر بكثير مما يتقرّر مفاركة يملا حظة راذق» أو .داحق» عن الواقع. حينئذ يجب 
أن يُنَظَر إلى المعادل الموضوعي على أنه شكل ( أي بناء) لمحتوى مبتذل على مر النصوص. 
فتغيّراته وتطوّره رهن إذن بنظام المعادل الموضوعي السالف: فليست شخصية «الفتى 
الصّعلوك» إلا مسخ جديد «لتسكع» العقود السابقة. شخصيّة أهمّيتها السينمائيّة كانت لا 
تضاهى بأهمّيتها السوسيولوجية. . داخل هذا الو تأثير النوع للمعادل الموضوعي. لا يبدو 
التّظاة الجديد يحقيقتاء الألأن القدايه أعلن لأغيا وشور يه باعضا زه تقليديا. شير أن التطاع 
الجديد هو كذلك بالقدر نفسه طيبعا. 
3. 4. تأثيرالنوع. 

إذا كان المعادل الموضوعي محصلة مدونة فإنه سيكون أكثر صلابة داخل متسلسلة طويلة 
من أفلام قريية؛ بتعبيرها كما بمحتواها. بعضها من بعض مثلما هي الحالة ضمن النوع: 
ثمة فيما يتعلقٌ بالمعادل الموضوعي تأثير النوع عت“اصعع - )©11». ولتأثير النوع هذا عاقبة 
مزدوجة: أن تتيح بداية بواسطة استمرار المرجع الحكائيّ نفسه. وبواسطة تكرار مشاهد 
«نمود جيّة». توطيد المعادل الموضوعي من فيلم إلى آخر. في فيلم رعاة البقر تبدو شفرة 
شرف البطل أو طريقة تصرّف الهنود الحمر مقبولة. من جهة لكونها ثابتة ( طيلة فترة 
معيّنة؛ لم تشهد الأفلامٌ من هذا النوع غير شفرة شرف واحدة وسلوك واحد للهنود الحمر) ؛ 
ومن جهة أخرى لكونها مُعادة ومكرّرة من فيلم إلى فيلم. 

ويُجيز تأثير النوع ثانياً إنشاء معادل موضوعي مختص بنوع مخصوص إذ لكل نوع معادله 
الوضومي: فالذي يكون لفيلم «رعاة البقر» ليس هو الذي يكون لفيلم الكوميديا الموسيقيّة 

أو الذي يكون للفيلم البوليسيّ. ويكونٌ غير مقبول أن يُقرٌ خصم البطل بهزيمته من بعد أن 
كان قد استهزئ به على رؤوس الأشهاد (وهو الأمر المقبول تماماً في الكوميديا الموسيقيّة). 
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في حين أنه سوف يكون أمرا غير مقبول أن يجمع الخصم أمره في الكوميديا الموسيقيّة 
على قتل من استهزأ أبه. لذلك فإِنْ «قواز نين النوع» ذائعة المكيت ال رهد لج إلا في نوع 
ما فلا تتبع إلا وزن المعادل الموضوعي حيّز التطبيق في مجمل الأفلام 0 المنثمية إلى 
هذا النوع. 


تأثيرالنوع. ثلاثة أوجه لفيلم الجريمة الامرفاق 





جو 


سكارفايس لهوارد هاوكس 1932) 


وليست هذه العاقبة المزدوجة لتأثير النوع عاقبة فعليّة إل في حال الإبقاء على المعادل 
الموضوعي. هو إبقاء ضروري الماك النوع. ومع ذلك فإِنْ هذا القول لا يعني أنَّ المعادل 
الموضوعي نوع ثابت نهائيًا فلا تصيبه تفيّرات. ذلك أنه قابل للتطوّر في عدد معيّن من 
النقاط بشرط أن يُراعى عدد آخر معيّن ويُبقى عليه. فعلى هذا التحو شهد فيلم رعاة البقر 
تحويراً على نحو فريد في معادله الموضوعي منذ نشأته. غير أنْ هذه التحويرات (وهذا 
الول يصدى على أي نوع كان) تنزع إلى بقاء المعادل الموضوعي أكثر مما تنزع إلى مقاربة 
اكثر صوابا للواقع 





القلعة العالية, لراوول والش (1941) 





ٍ 





امرأة للقتل لراوول والش و بريتاين ويندوست (1950) 


في فيلم «إطلاق نارفي القلعة, لسام بكينياه 1962) 21م10ك[ع26 510 ) 
أخن مؤْجَر البطلين صائدي الرؤوس.؛ عليهما ميثاقاً طبقاً للأصول الواجبة: 
وأجبرا على لبس نّلارتين لقراءته بانتباه. هذا الانشغالٌ البيروقراطيٌ 
وهنا التهرّمُ يبدوان أكثر واقعيّة وتشاكلاً أكثر من الايفاء بالعهد والفتوّة 
الدائمة للبطل التقليديُ. بيد أن ذلك لا يمنع خصوم شيلم بكينباه من أن 
يسلكوا وفق الرسم نفسه (شغفرة الشرفء والاندفاع, والسعي إلى العدالة...) 
مسلك سابقيهم. 
إثر ذلك ببضع سنين. سوف يأتي هيلم رعاة البقر الايطالي ليضع موضع شك 
اصطلا حات «فيلم رعاة البقر؛ (الذي ينتمي إليه فيلم إطلاق نار في القلعة), 
وينشئ أخرى. 
4. ارتسام الواقع. 
نقد لوحطة فى أنيان قنيزه نذا أثاعا كانم امنا ماين أنياظ السكل» كان 
ارتسام الواقع الذي كان ينجم عن رؤية الأفلام. «ارتسام الواقع» هذا والدي هو نموذجه 
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الأصليٌّ الأسطوريٌ هو الذعر الذي مَلنْ منه أوّل مشاهدي فيلم لوميير ©12185ناآ وصول 
قطار إلى محطة شيوتا (1895 )؛ كان مركز عدد من التأمّلات والنقاشات حول السينماء من 
أجل السعي إلى تحديد خصوصيته (قبالة الرسم: والتصوير الفوتوغرافيٌ) : أو لأجل تعريف 
المقوّمات التقنيّة والنفسيّة للارتسام نفسه وتحليل تبعاتها في موقف المشاهد إزاء الأفلام. 
اا المشاهد أثناء رؤية فيلم: إنْما هو. بداية: من الثراء الإدراكيّ 
الذي تتسم به المعدّات الفيلميّة والصورة والصّوت. أما ما كان من أمر الصورة السينمائيّة. 
فَإِن هذا «الثرا + هو نتيجة: 0 ٠‏ لوضوح الصورة الفوتوغرافيّة وضوحا كبيراً جدَأً ( نعلم 
أنّ صورة ما «أدق» وأثرى معلومات من صورة التلفزة) التي عدم للمشاهد رسو لأشياء 
شيط هو ستامتنا ولاموراجاء الشركة القن سطع نك الرشوم وناهة وحجنا لشانها 
هن الصورة الكابتة»-فكل شخض كد هام بتجرية هذا الشطيع للضورة وهنا السدق لمق 
عندما يقومُ بتثبيت الصورة أثناء عرض فيلم ما. 
يحل استرجاع الشركة إذق,عدزلة هائة في اراك الؤاقد ولأجل هذا ذرسها على نحو 
خاص علماء نفس معهد الدراسات السينمائيّة عاع 111010 06 105616014 (أ. ميشوت فان 
دين بارك عاعمع8 عل ههلا عامط 1/1 .لل ؛ هنري والون 11/281101 116011...) واسترجاع 
الحركة نتيجة لإحكام تقني للآلة السينمائيّة التي تتيحٌ استعراض عدد معيّن من الصّور 
الثابتة ( الفوتوغرامات) في الثانية (18 في زمن السينما الصامتة. 24 في زمن السينما 
الصوتيّة). هذا الاستعراض يُتيحٌ لبعض الظواهر النفسيّة الفيزيولوجيّة أن تشتغل كي تعطي 
الذلناها بحركة متواصلة. 1 
الأثر 2111 في صدارة هذه الظواهر: فعندما قضاءٌ على نحو متتابع لكنه متناوب ومضات 
طروي سشافدة عيدو من مطل #يرق» اكروتخطا مضنيكا مكواضئلة ولا يرى تتابعاً لتفاظ 
متباعدة: تلك هي «ظاهرة الحركة الظاهرة». لقد أنشأ المشاهدٌ ذهديا استمرارية وحركة 
هنالك حيث ما كان ثمّة في واقع الأمر غير تقطع وثبات: ذاك ما يحدث في السينما بين 
هوتوغرامين اثنين تابتين حيث يردم المشاهد البّون الموجود بين موقفيٌ شخصية مثبتة 
بالصورتين المتتابعتين. 
لا يتعيّنْ أن نخلط بين الأثر 2111 ودوام الشبكية. فالأوّل يحصل من الردم 
الذهني للبون الحقيقي؛ في حين أن الثاني ينشأ نتيجة العطالة النسبيّة 
لخلايا الشبكية التي تحفظ»؛ خلال زمن قصير؛ أثر انطباع ضوئي (مثلما عليه 
الحا عندما نغمض عيوننا من بعد أن نكون قد حدّقنا إلى شيء مُضاء بقوّة أو 
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ولا ميدس دع نممو صر سيوم م سنن 


الم و متشا سج جا سومان ماصع معن تج اا 


عندما نهز هرأ شديدا في الظلمة سيجارة مشتعلة ,ونرى, زخرفة مضيئة ). 


ولا يلعب الدوام الشبكي عمليًاً أي دور في الادراك السينمائيّ على نقيض 
ما صرّح به في الغالب. 


يتعيّنُ. إضافة إلى ذلك. أن نشير إلى أن إعادة إنتاج ظاهر الحركة:؛ إنما هو في واقع 
الأمر إعادة إنتاج لحقيقتها: فحركة ما أعيد انتاجها هي حركة «حقيقيّة بما أنْ الظهور 
المرئيٌ هوفي كلتا الحالتين مُتشابه. 

وينشأ الغنى الإدراكيّ المختص بالسينما أيضًا من الحضور المشترك للصورة وللصوت. 
وحين يسترجع الصّوتُ للمشهد الممثل حجمه الصوتيٌ (وهوغير الحال في الرسم والرواية), 
يعطي بذلك الانطباع بأنّ مجمل المعطيات الإدراكيّة للمشهد الأصليّ تمت مراعاتها. فيزدادٌ 
الارتسامُ شدّة بقدر ما تكون لإعادة الإنتاج «الأمانة الظاهريّة» التي للحركة نفسها. 

إن كان الغنى الإدراكيٌ للأجهزة الفيلميّة. أحد مقوّمات ارتسام الواقع هذاء الذي تعطيه 
السينما فاته خفن زيادة إلى ذللكه معز بالوضعيّة النفسيّة التي يوجد المشاهد ضمنها 
أثناء العرض. ويمكنٌ تحديدٌ هذه الوضعيّة. فيما يخصّ ارتسام الواقع باثئتين من َحَتيّه: 
من جهة يعرف المشاهدٌ انخفاضا في درجة تيقّظه: وين لدي ماد مرش يعلق كل 
فعل ويتخلى جزئيًا عن كل اختبار من الواقع. ومن جهة أخرى فإن الفيلم يقذفه بارتسامات 
بصريّة وصوتيّة (هو الغنى الإدراكيٌ الذي كنا نتحدّث عنه) بوساطة سيل متواصل وسريع 
[تمتصنوس قم الثقامة )انط و لاهو« الققر اك الستسة لاهن ): 
الظواهر الإدراكية المرتبطة 
لذي يوجد فيه المشاهد. فارتسام الواقع يتأسس 


بيد أنه ثمّة مزيد من عوامل أخرى لارتسام الواقع غير 
بالعدميرات الفيلميّة والحال المخصوص 
أيضاً على تناغم العالم الحكائيٌ الذي يبنيه المتخيل. فعلى اعتبار أنَّ العالم الحكائيٌ يحويه 
بشدّة نظام المعادل الموضوعي. ؛ المنظم على نحو يبدو فيه كل عنصر من المتخيّل يستجيبٌ 
لضرورة عضويّة ويظهرٌ ضروريًا هي تطرواه ع مفكرط كانه ركد مجانة مالم ميكن, بناوه 
واصطناعة واعتباطيّته كل ذلك مُُسحٌ لصالح صبغة طبيعيّة ظاهريّة. هذه الصيفة: مثلما 
كنا نتوقف. فضلاً على ذلك. كثيراً على نمط التمثّل السينمائي واستعراض الصورة على 
الشاشة الذي يُعطي المتخيّل مظهر انبعاث حدثي «لتلقائيّة» الواقع 
ليس الانبعاثُ؛ الناشئ في جزء منه عن التوارد, متناقضا مع تناغم العالم 
المتخيّل ومتاتته ذلك أنه جزء لا يتجرَأ من بناء المتخيّل. فلأن العالم المتخيّل 
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يبدو أنه ينبعث أمامنا وأنه يخضع للصدفة. يصبحٌ متينا فيمنْح الارتسام 
بالواقع. ولأنه متوقع جد ومحكم جدا بوضوح. فإنه لن يبدو بعد ذلك إلا 
يمثاية متخيل واصطتاع دونما عمق. 
والأدهى والأمرّ أن نظام التمثلات الأيقونيّة والعتاد المشهديٌ المختص بالسينما وظواهر 
التماهي الأوّلي والثانوي (مع الكاميرا ومع الشختصتات: انط حول هده النقظة لأجماء 
6 الملخصص لهذه سب سير الفقرة ٠‏ الققاقي والبنيةة) تحمل على أن يلفي 
المشاهدُ نفسه محشوراً في المشهد للشهد المتمثل, وعلى أن يصبح كذلك: انحط القول ع 
لاقع اق لمعه 0 هذا التَأصّلٌ للمشاهد في المشهد إنما هو ما عرّفه جون 
بيار أودار 01008116 عن21 - جرون1 بأنه تأثير السو كرا اكادعن كأقدر الواقع. فبالنسبة 
إليه يتأتى تأثيرٌ الواقع من نظام التمثل؛ وبصفة أخصّ من النظام المنظوريّ الذي ورثته 
السينما من الرسم الغربيٌ؛ بينما تأثير العينيٌ يتأتى من جهته من حقيقة أن موضع الذات 
- المشاهدة موسوم ومتأصّل صلب نظام التمثل ذاته. كما لو أنّه كان من نوع الفضاء عينه. 
هذا الحشر للمشاهد؛ يجعله لا يدرك بعد الآن عناصر التمثّل على أَنّها تمل إنّما يدركها 
بمثابة الأشياء عينها. فالدعم المتبادل لمختلف عوامل ارتسام الواقع أدّى إلى ظهور هذا 
الارتسام. طويلا . بمثابة معطى أساسيٌ للسينما يحدّد لها خصوصيّتها. حينئن. اعتقدَ بعض 
منظري أو جماليّي السينما مثل أندريه بازان 83210 420176 أو أميدي أيفر 176016 
أنه بمقدورهم رفع ارتسام الواقع إلى قيمة جماليّة لا يمكن للمرء التعدي عليها من 
غير أن يخون «أنطولوجيًا الصورة السينمائيّة» أو «الرسالة الطبيعيّة» للسينما. 
- إيديولوجيا - إن الشفافية (انظر بخصوص هذا المصطلح ص 62) هي التي أت 
بأندريه بازان إلى 0 يتحمس للواقعيّة الجديدة أو هي التي. على نحو أعمُّ. تَؤسْسٌ ضمنياً 
الجزء الأعظم من الخطاب النقدي التقليدي أو الرّأي الذي حسبه تمنح الصور واللغة 
السينمائية صنوان وضيٌ وطبيعيٌ للواقع, وفاءً يكاد يكون تامّاً. 
في مقايل هذا الرسوخ لارتسام الواقع والععاك؟ التمثل السينمائيٌ المفترضة: تكون. 
انطلاقًا فيو المجلة دوريّة عناوتط امم 1ن . تيار 25 نصيرٌ للتفكيكيّة. ايان كان إظهارٌ 
المجلّة اصطناعيّة. ارتسام الواقع من جهة؛ ومن جهة أخرى الأهمّية الإيديولوجيّة, بالنّسبة 
إلى سينما الشفافية؛ لهذا التمويه الذي يكون لعمل الإخراج ولمنطلقاته فائدة صبغة طبيعيّة 
ظاهريّة. ولقد الي هذا التيّار النقدي بملء فؤاده لسينما ذات نزعة ماديّة بالتعارض 
مع السينما الواقميّة - المثاليّة. تسعى إلى التصدّي للآثار المنظوريّة التي تنتجها العدسة 
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باستعمال :«الثتى المضلاتية للحنوزةوالى تكسين: يؤاشطة «وصطلات دائكل النص» التاسق 
الخطن لنقظات قدا ولي اس الشردها اكاسيع ابابتعسان الرفيل «اللعركي» 


على الرغم من هذه الحدود (لا يقتصرٌ ارتسام الواقع على المنظور وعلى انسيابيّة تغيّرات 
اللقطات). فقد كان للتيّار نصيرٌ التفكيك الفضل في إحياء التفكير في ارتسام الواقع وضي 
تصور مثالي للسينما بآن يتجذب فضلا على ذلك عقبتين: من جهة عقبة حصريّة المحتوى 
(اختزال معنى فيلم معيّن في موضوعاته الإيديولوجيّة الصريحة)؛ ومن جهة أخرى عقبة 
الترئعة اتعتفائة [استجلوليّه العيرودة الدالة زاف كل مخدون وكل إيديولوتفيا ): 
ويكال العفكية فيا رسمام بالؤاقم في النتينما متظووا اليه في كل تراه عرز انيه 
وكو و وودتة فته مودوطه وو ور تسك لاك مو انايوام كته الهو )ل لزنا لبود امل 
من جهة 3 أنه؛ يُتيح تفكيك الفكرة المتقاسمة دو التي تقضي بشفافيّة السينما وبحياديتها 
إزاء الواقع, وأنه من جهة أخرى يبقى اناما لتملك ناصية اشتغال المؤسسة السيتمائية 
وإحكاماتها منظوراً إليها آلة تمثل اجتماعيّة. 
أمَا وقد قيل ذاك؛ فيتوجَبُ أن ثلاحظ أنّ التفكير في ارتسام الواقع ضفي 
السينما حجب قليلاً جانباً آخر أساسيًا (ليس بالضرورة متناقضاً مع الذي سلف) 
للانتباه الذي يُوليه المشاهد للصورة السينمائيّة : «واقعيّتها القليلة,. بالفعل؛ 
لأنْ صورة السينما في جزء منها تتراوحٌُ بين مكانة مفعمة بالتمثل (تمثل شيء 
بشكل واقعيّ) والتلاشي الأقصى مادة بنائها (ظلال وموجات) هي تفتنْ وتملكُ 
علينا أنفسنا. إنها تتطلبُ من المشاهد ألا يكون مجرّد شاهد. إنْما أيضا شخصاً 
بس يستحضر بقوة كبيرة الممُثّل لكونه مقتنع بضّالة متانة التمثل. 
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ركهةط ,لمات فصت وفك نك عع0لظ ,(عناوتستسوط) 210011187 
1979 ,ناه أمحطه20 وعع001) عتامع 0 
0011 لتفصحم بكتتة2 ,أعنتكاناه 1 4لته أأع 126 عرلا ,(عتعاط) 85281101 


.05 بقصطف م 
1.. «السردي / السينمائي» 


©] علان ععسادء:' يال مصهل ”تنام تا قتاغمكء مرا تناو" ,(16لمخة) 2131م8 
5 ربتعن رحمتتوط 7وببرةدرقع 

قصقل ,'"قصمغمك عا رعباوتساط أن دل عدا مفامز ”1 ل » ولق مقط )) 1/1817 
,رذمطقطلك :1971 ,ع310155.آ ركتتة2 ,هددغمان) © عع0؟ 1.07 

1ل0 0 باتنع هه رعدكيمد عاتم يل عأوم لومملا ,سنس نل712]) ممنجرم 
201*100“ 

1989 مطقطتة ]ا يحتتةظ ,رعننو تاك اأعء 6" انه أأع 126 ,(وأعمم) 03018 للملا 
5 1610ل 117أ0ن) لتقصهم 


مسد مر و سس مالقاو سي موس مما اا 


5.1. ماوراء سيكولوجية المشاهد 

.لامك ,1[نا نا رحاقةط ,ع7077أعو ه777 أنه /أتعاذ عا ,(لممتامصضطع) 17 طلخ 

: 07 ”0/1 
1.. التمثل الاجتماعي والإيديولوجيا 

لامك ماعتنطامه 0 -ا8ممعداآ ,ركوط ,ع أماكال أله ودسرهمة0 ,(ععمللا) لطم 
7 “1/1012 

7 تعأطسسث ركتنة8 بمرغددك ب ءنعوم/مزع مك5 ,(زعنسعاط) 5011111 

اك كنع نطه) دعا مصهل ,''ماأمعصااآ تعاس اا عصداه؟ 111 ط 0011 
1970 عنطممعامع 2001-5 ,223 00 ,و1 

7 تنذالاع1 12 قضقل ,”ع تامأصطلط”* 1 ع0 مسغصك عط“ 001180111 
1 7 10155000 

2. شيلم المتخيل 
2 . معضلة المرجع 

ركلكة 2 ,71771 0ك عسبراه دا ا تطهل ,”عع صمصظ' ,(لسمسنوه) 0101 لهام 
0 ,وم طقطام 

مخل ا 0تقصحظ ركتههط ,أعنتدانته ننه أأع 18 عر[ ,(عتعاط) 01 ا لأكمطم 
0000 صقن د01 

كته ,آ[ وء عاط حصهل ,”اع ة] بلحل دعن للصوعظ " ,للممعة0) !"1 طلا 
72 ,1010 ,آلآ عع سعط مصهل ,الع ظ] بحل كتنامعواطط“ ,1969 ,اللاعك 

نال 652010816 07طمصغط2 عطنا 0111م 3101165 لاع 1" بطق مط )) اط ال 
ركلتة8 ,1 عططاما يمتترمرء نتت 51271177221101 و[ “لاد كأمددط كصهل ,' اللمصمم 
68 اعم تماعم 1ل 

2.«الرواية: السرد الحكائية, 

رقأطة7 ,771[ فاتك عكبراوسا ا مطقل ,”عع صمعصطظ“ ,(ل«دمصدومع) 10101 اتاه 
.0 ,رومتنقطام 

0ن لمقصحط ,كاقوط ,أعنتكاناماونته أأء186 عل ,(عسعاط) 01 ا خط8 
005 قطن 

ركوط ,[[ ديع 11 حصقل ,ااءة1] لل دعتغ امم“ ,للمدة0) 8" طالطط0 
12 .10ط1 ,11ل معط كمقل ,الء6: يدل ككنامءساط* ,1969 ,ألنات5 
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نال عاع8201260010طم عطنا نامم معبان تمطدع ‏ ,(لممنامعط) 0/1817 
ركاتة ‏ ] عتما ,مسفما ننه ومقامع1/1ترع اك ه| “ننى دتوددط كصهل ,”متهن 
68 اعم اياعم اا 
3.2. رسياسة المؤلضين, 
7 ,عاط ذا ممسقطن) ,كاصوظ ,وستعاننته كعك عننب 11 [0ط مط ,0111 ط1آ 001 


2.. التمييز ,تاريخ / الخطاب, 
عطنعل عا قصقل ومصع] عل ممم نهاءء وعط“ ,(عاتنسظ) 518[ لجع /الرمزم 
مقاطتة! ,1 عحدما ,بعلم ممع عنمو أادنيعوم[| عل وعبررة[طمر2 حصهل ,”ستمعصمظآ 
ل له 
#ناع0 تتبده عأ0]) كتباوع 015[ /وع1 1510" ,لممأك اط )) 11817 
أأهك ,خاتا لا ركاكةا ,عله اعمتجا اهارتمعاى عا كصهل ,'*(5ع0تمتكناء 10 
7 0/1 
2. مفهوم البرنامج 
0 ,اتناع5 رقاقة ,3/2 ,(لصه[ه]) 85 11 معط 
رقاكة2 ,لآل عع ديعل مصهل ,”الع ة] بال كتنامعساطط“ ,(لندءة 0 ) 0811151115 
2 والناع5 
,”11 ساق يحل لالد كمع عآ“ ,(بحسعتط1) 111112181 
23 120 ,كجرم ةاسء 11ر20 
4 أ 02305 ,“811010116 012 مسقن هآ“ ,(عتد/1) 1 الما 
.1980 ,81101 متطتة1 "!1 رحلكةظ ,2 عملما ,رتم0701 
2.. مفهوم الوظلائف 
نأك .م0 ,(تنمطنلها7ا) عمجم 
"الع26 يلل علق تبتاعيهة عدنزاهمة* 1 3 ماعن لم0 طم“ ,(لممام؟) 1185 مم 
.6 ,85 720 ,كترم ألم 0077+711111) كطتهل 
6 فصقل ,*لوتتتلمة :0 عأوعع 2آ“ ,(12010©) 55ن1 ش18 8171-5 ] 


7 ,ها ركتتةظ ,2 عطاما ,رع 11د 
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0 1 
ل د لشي 
50 





اموا رما ست ادج وا اا 


2 الشخصيات 
مناه© لصفمحصة بكمعدم بامسعتعمنلبس تعن[ عا ,(عصعلط) 01 ا لاط 
00 هقطن م01 
”قاء تأصقاعة دعاةلمط دعا ناد ده لجع 1561" ,ل.ل مملاعاث) كشلطاط كان 
966] بعذكنامتة ]ا بكاعوظ ,عله عسات عن ص3 فصهل 
أل بممعتلة ع2 ,1957 ,اتنع5 بمضوط ,سا3 دعم ,(مهعلط ) 1/0111 
2 ب ”ماصامط» 
3. الواقعية 
3.1. مواد التعبير 
كنهككم مصهل ,”غاتلدة؟ عل مماددعةمحدط "| عل 5مممم لذ“ ,(لممناعمط©) 1/1117 


1968 باععزياعمتك! قيوط ,1 عملما ,متشت ننه منامع ]فارع اد د| لاد 


3 المعادل الموضوعي 
بأءة اماع صتا! ,حقتوط ,ل عتودكظ مصهل **أثل عا أء ععتل عط" ,لمماأمضمط) 2ط ا3 
168 

3 الوظيفة والباعث 
1[ مم ولط عطقل ,'”صمتكه كتامص أء ععصة اطتمع دنهم“ ,(لسممة 0) 115 ظ لاط 0 
969 ,رالناع5 ,معوط 


الفصل الرابع 


السينما واللغة 


1 اللغة السيتمائية. 

قد تبدو في ذلك الأمر مفارقة. فهذا الفووه فناذ كح متكرق ظر حي الطدلاف 
التي تطرحها جماليّة الفيلم. وذلك منذ نشأته. لفو إكاززعلي تجو ستراتيجيّ في التسليم 
بوجود السينما باعتبارها طريقة تعبير فني. وابتغاء البرهنة على أن ن الشيتما عاقة حقافناء 
كان يتوجٌبٌ خصّة بلغة نوعيّة مختلفة عن الأدب والمسرح. 

بيد أن منحها لنة كان يمني المجازفة بقالب بنيانه والانزلاق من مستوى اللفة 0 
النحو. كذلك أفضى استعمالٌ «اللفة» في خصوص السينما بسيب السمة غير الدقيقة 
ا ا ل ا 
في مفاهيم «لغة - السينماء ونحو السينما و«أسلوبيّة - السينما» وبلاغة فيلميّة. ونحو ذلك. 

الرهان التطرئ لهذم التفاشاك ليس من الأكاديس فى شوب الأمل يعاق بمعرفة أذ 
تشتغلٌ السينما باحارها لويف قة للدّلالة مقارنة باللفات والأنظمة التعبيرية الأخرى. حينتد 
سوف تكون الفكرة لمفْرحة للمنظرين معارضة لكل مسعى يقضي بمُمائلة اللغة السينمائية 
باللغة لحي لكن إن كانت السيئما مضل عن تعو مكتاف هرا شو اللنة الشفهية. ٠‏ وهي 
المعاينة التي يُسلمُ بها الجميع؛ أليست. لهذا السيبء «لغة الواقع» و التعبير العزيز على 
قلب بيار باولو بازوليني تمتامدد2 016و ءوزط. وبعيارات أخرى نقول هل د تفتقر السينما 
إلى أي مرجعيّة لفويّة؟ 

وإن كان الأمر ليس كذلك, فهلا يمكن تدقيقها من غير السقوط من جديد على نحو لا 
مفرٌ منه في عيوب النحويات القيمية؟ 
1. 1 مفهوم قديم. 

لم تظهر عيبارة «اللغة السينمائية» مع علم علامة (سيميولوجيا) السيئما ولا حت مع 
كتاب مارسال مارتان 7018:0182 اء113 الذي صدر بهذا العنوان سنة 1955. ذلك أننا 
نعثر عليها في ريشة ة جميع منظري السينما الأوائل؛ راشيوتو كانودو 001100 21 
ولويس دلوك 10611116 101115 وعند الشكليين الروس أيضاً في كتاباتهم عن السينما. 

بالتسية إلى الجساليين الفرنسم بخاصّة. كان الأمر يتعلقٌ بمقابلة السينما للفة الشفهيّة 
ويككر يفوا على أنه متريقة نين جديدة. هذا التناقض بين ن السينما واللفة الشفهيّة نما هق 
فى مركز بيان آبل غانس 08266 ا456 بعنوان «موسيقى النور»: 


«لطالما كررت أن الكلمات في مجتمعنا المعاصر لم تعد تَعَبَّر عن حقيقتها. 
فالا حكام المسبقة والأخلاق والطوارئ والعاهات الفيزيولوجيّة جردت 
الكلمات الملفوظة من دلالتها الحقيقية (...) كان لزاماً إذن أن نصمت طويلا 
حتى ننسى الكلمات القديمة المستعملة. الهرمة التي حتى أجملها لم تعد لها 
رسوم. تاركة الفيض للهائل من القوى والمعارف الحديثة تأوي اليهاء وأن نعثر 
على اللغة الجديدة. السينما لدت من هذه الضرورة (... ) كما في التراجيديا 
الشكليّة للقرن الثامن عشر. كان يتعيّنْ بالفعل أن تقيّض لفيالم المستقبل قواعد 
صارمة وقواعد دولية. ولا تولد العبقرية إلا إذا كانت خبيسة في مشد من 
الصعويات التقنية . 


السمة الرئيسة لهذه اللغة الجديدة هي كونيّتها. إنها تتيحٌ الالتفاف على عقبة تنوّع اللفات 
القومية. ف د الحلم القديم «بلغة عالمية بصرية»: «السينما موجودة ضي كل مكان» كتب 
لويس ذليك في مجلّة السينما وشركاؤها «إنّها وسيلة كبرى للتحدّث إلى الشعوب». ولا تحتاجٌ 
«موسيقى النور» هذه أن تترجم. فهي مفهومة من الكل وتْتيحٌ الاهتداءً إلى ضرب من حال 
«طبيعيٌ» للغة: سابق لاعتباطيّة الألسنة: 
«سوف تَشْكَلُ السيتما وهي تضاعفٌ المعنى الانسانيّ للتّعبير من خلال 
الصورة. هذا المعنى الذي كان الرسمُ والنحثٌ دون غيرهما يحفظانه إلى أن 
وَصَلَ إلينا والذي سوف يشكل لسانًا كونياً بحق ذا سمات ما زالت بُعيدة عن 
الشكوك. لأجل هذاء لزام عليها أن تأخن كل ,هيئة, للحياة. أي الفنَ. إلى 
منابع كل عاطفة باحثة عن الحياة ذاتها في ذاتهاء من خلال الحركة (...) 
كذ لك هي جديدة وفتيّة؛ كانت تبحثُ عن أصواتها وكلماتهاء وتأخذنا بكامل 
التعقيد النفسيّ المكتسب التي فيناء إلى اللغة الكبرى؛ الحمّة الرئيسة. 
وامركية, اللغة البصريّة: خارج تحليل الأصوات, :00ناصة© 0)أو 1210 
7 1265 الات عتأونا هآ 
إن كانوقى ودتوك وعانتن سم كيل كل بي نكاد أو سينائيوة ممظورمع قطاكة زعاتوا 
يرغبون البرهنة على تعقّد السينماء ويباركونها «الفنّ السابع» , كما كانوا يمارسون مزايدة 
نوعيّة وسياسة تميز على نحو نظامي. يصرّح كانودو فيقول: «يتعيّنُ ألا نبحث عن مماثلات 
بح السركها والشرع: هلا نوي واه معدا تاها شية لدعي الدن الكامل: الزة 
كانت جميع بقيّة الفنون تصبو منذ الأزل. 
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المتوحشة . لارسال ليربيي (1924) 





سقوط منزل أوشير نجون إبشتاين (1927) 
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بالشنية إلى أبن غاس «ليتت 'لنة الصون التى تسوقنا إلى ايديوغ افيا" ! الكفابات 
البدائيّة إلى حدّ الآن صالحة لأنّ أعيننا لم حو أجلي 
سا ع مس ار 


بنا أن 0010 0 السوفي اه لتققي رامد الأ في في 
السينما باعتبارها لغة. 


مع ذلك إذا بقينا في الميدان الفرنسيٌ. فَإِنّ العزم على التنظير أكذن برورًا عثد إيبشتاين 
ماع وم 8 مولت عدد كبير د من المحاولات في الجماليات: لا يكث فيها عن التأكيد على 
ضرورة صياغة «فلسفة» حقيقيّة للسينما : «إنّ فلسفة السينما أمر يتعيّنٌ إيجاده». كذلك كتب 
في مرحبا بالسينما (1923). 


استرجع إيبشتاين من لويس دوليك عنااء نا 59] مفهوم صلاحية التصوير 
006211 الذي يعرفه كالآتي: «سوف أسمّي صالحاً للتصضوين كل 1 للأشياء 
والعباد والأرواح ترقع ميزته الأخلاقيّة بالتصوير السينماتي. وكل وجه لم يُرفْع بالتصوير 
السيثمات ف لموشالها للتصويدولة يلة للحن السوقيا تي بضلة: 
نرى هنا أنّ المنظور القيميّ لاايزال سائداً فضلاً على أن فلسفة إيبشتاين تتصل بجما! 
المؤلف وشعريّة الإبداع الفيلميٌ أكثر مما تتصل بتنظير عام. 
إِنْ مولد جمالية السينما في عهد كانت فيه السينما صامتة ئيس من غير 
تبعات على التعبير الشيلمي المسلّم بها على نطاق واسع. فالسينما تظلٌ قبل كلّ 
شيء فن الصورة: وكل ما ليست هي عليه (كلمات؛: كتابة ضجيج:؛ موسيقى) 
يجب أن يقبل وظيفتها الأولوية. الأفلام الصامتة الأكثر «سينمائية, وفق 
هذه المقاييس تلك التي تستغني كلية عن اللغة وكذلك عن المشاهد النصيّة 
0 كما فيلم آخر الرجال على سبيل ال مثال ل ف. و. مورنو .ا ."1 
نوع 5 يد (1924). 
لقند كان على الشخصيّات أن يتكلموا أقل ما أمكن, الأمر الذي كان يحد 
اختيار الموضوعات والوضعيّات للأفلام السرديّة لكن يطرحٌ معضلات أقل 
بكثيرمقارنة بالأفلام «الوثائقيّة للطليعة,. ولقد وهبت أحيانا صفة ,السينما 


و1 - كتابة رمزيّة بدائيّة. 


النقية, لتلك الأفلام غير المتَرجّمة ©161] - 50115 للتأشير على أصالتها . 


لم يستطع ظهور الشيلم الناطق زعزعة:؛ ولو كاماً سيادة الصَّورة هذه من 
دون منازع. لكن على مستوى جماليّ فقد كان ينظر طويلاً إلى المولود الجديد 
على أنه د خيل كان يتعيّنُ ترويضه سواء بالسينمانيين: شارلي شايلن ©11:قط © 
«أامهطن) وس. م إيزنشتاين وآخرين كثرء أو بالنقاد. 
1 2. المنظرون الأوائل. 
لوئن المحا ل هنا مجال بسط لتاريخ نظريّات السينما :اذ ينظلي الأمز مؤلما كاساة. وقل 
أن نتناول محاولات «بلاً بالاز» والسوفيات الذين كان لهم دور حاسم في وضع تصورات 
مؤسّسة عن اللغة السينمائيّة: يتمينُ ذكرٌ دراسة هوغو مانستر برغ 158 71125]6166 1180] 
بعتوان «الفيلم» دراسة نفسية» التي ظهرت سنة 1916 في نيويورك. يحل مانستربرغ 
الأوليات النفسيّة للإدراك الفيلميٌ (معضلات العمق والحركة: ودور الانتباه. والذاكرة, 
والتخيل والعواطف) بنفاذ بصيرة نادرة (انظر الفصل الخامس أدناه). كما يجهد نفسه 
أيضا لتحديد خصوصيّه السيتها التي يفقدٌ بها النالم الخارجنَ قله ويَتحَرَء الفضاء والرمن 
والسببيّة وتتشكل من خلال «أشكال وعينا المختص بناء. 
يعودٌ أمر التطرّق إلى دراسة اللغة السينمائيّة على نحو مباشر إلى الَجَرِيٌّ «بلاً بالان 
الباحث في الجماليات في محاولته الأولى سنة 1924. طءومء]8 عنوطغطءزه5 ععمر 
(الإنسان المرئيٌ). 
يبسط .«بلاً بالاز تحليلاته الأولى في كتابين لاحقين «روح السينماء 
(1930) و«السينما طبيعة وتطور فنْ جديد, (1948). وفي فصل بعنوان 
«الشكل الجديد للغة, ينطلق بالآز من السؤال الآتي: «أنَى ومتى أصبحت 
السيتماتوغرافياء 16طم 0106112608178 هنا مخصوصاً. يستخدمُ مناهج 
مختلفة جوهريًاً عن مناهج المسرح ويتحدثُ لغة شكلية, أخرى غير لغة 
المسرح؟, ثم يجيب فيعلن أربعة مبادئ تسم اللغة السينمائيّة , 
- ثمة في السينما مسافة متغيّرة بين المشاهد والمشهد الممَئل الأمر الذي 
يترتبُ عليه بعد متغيّرللمشهد الذي يحتلّ مكاناً دا خل الإطار وَتَشَّكَل الصورة. 
+ صورة المقهن اهلية: سووة متفرعة اكن مستملة من لقطات تقصياية 
(ميدأ التقطيع ) 
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- ثمة تغيرفي تأطير (زاوية نظرء منظور) اللقطات التفصيليّة أثناء 
المشهد نفسه. 
- أخيرا. عمليّة المونتاج هي التي تَوْمَّن إدراج اللقطات التفصيلية ضمن 
متتالية 510166 مرتبة تتعاقبٌ فيها ليس مشاهد برمتها فحسب. إنما أيضاً 
التقاط صور لأكثر تفاصيل المشهد ذاته صغراً. فينتج المشهد في مجمله كما لو 
كنا نجاورفي الزمن أجزاء لفسيفساء زمنيّة. 
وسوف يقوم المنظرون والسينماتيُون السوفيات المجتمعون ضمن 12 .1 .© .لا (أوّل 
مدرسة للسينما يديرها لاف كولشوف 12010160109 61.[) بتنظيم وظيفة المونتاج هذ 
التي يكينمها بودوفكين على النحو الآتي ابرامكظة تجميع قطع منفصلة:. يبني المخرج فضا 
كلمي مكالنا م كاجله ابدواعة هرو زيوب ل تاه مقرم قز يكون صوّرها في نقاط 
مختلفة من الفضاء الواقعيٌ. على نحو تبدع فيه فضاءً فيلميا». 
بالتأكيد سوف تكون ثمّة اختلافات في التحليل بل حتى تناقضات صراعيّة بين بودوفكين 
وإيزنشتاين ٠‏ وفرتوف 1/611017, غير أنهم سوف يظلّون مجمعين على الاعتراف للمونتاج 
بالدون الزاحيتوآن تظور شنا مثلما يراه كل واحدء يعني أثنا لم تنجز شيئًا على الإطلاق» 
(بالبمننة إلى تصورات إيزنشتاين 122156051617 ارجع إلى الفصل الثاني) . 
بيد أنه في كتاب 1100 2061118 مختارات من محاولات خمس نشرها سنة 1927 
ستّة عناصر من 001482 ( مجمع دراسة اللسان الشعري) فرضيّة «لفة السينما» صيفت 
على النحو الأوضح. ففي مقالته بعنوان «ضي مقوّمات السينماء يؤكد يوري تينيانوف 051ا01/ا 
18077 أنه «ضي السينما لا يعدم العالم المرئي كما هو. بل في ترابطه الدلالي إلا لكانت 
السينما صورة فوتوغرافية حية فحسب. وليس الإنسان المرثي والشيء المرثيٌ عنصرين من 
فن السينما إل عندما يكونان مُقدَّمينَ بوصفهما علامة دلاليّة. 
يُقَدّم هذا «الترابط الدّلالي» بوساطة تبدّل أسلوبيٌ: «فترابط الشخصيّات والأشياء 
بعضهم مع بعضء وترابط الكل والجزء. وترابط ما أتفق على تسميته «تشكيل الصورق». 
وترابط زاوية التقاط الصّورة والمنظور اللذين التقطت فيهما وأخيرًا الإضاءة. إِنّما لها 
لمكن منفة "وموافنظه دين كوانهه الشكرقة الما كمون السوينا به نناقها الأسايكة 
صورة العالم المري إلى غنصر دلالي من لغته المختصة به. 
ويُعلن تينيانوف أيضًا التصوّر البازوليني 23501161عن لغة السينما عندما يكتبٌ «على 
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غوانة الأمن' ذ1جنا أقينا مخاكنبن الزتها والندون الكفة كوف تقو اللماظة الشرهية 
الوحيدة ليس بين السينما والنثرء بل بين السينما والشعر». 


في ا أسلوبيّة السيئما».: ع بوريس أيشنيوم للتتقطومع ل 81 80 أنه 


«اسكيل لفقا الشكنا هنا غير ا 681" يالكامل. فأولتك الذين يريدون الذود 
ألما حي الأدانيه يتنو شانيا أن كشو مقضاة فى السيتنا البااسى الكلية 


ا وليس الفكر. بمعنى اللغة الباطنيّة, . فتتطلبٌ قرا ءة الفيلم وضق هذه الفرضيّة 
اشتفالاً معاصرا اللإدراك؛ ويقضي هذا الاشتغال باستخدام اللفة الباطنيّة الي 3 تمير كل 
فكر: «إنّ الإدراك السيتماتي سيرورة ة تبدأ من الموضوع والحركة المرئيّة وتأويلهاء إلى بناء 
اللفة الباطنيّة:(...) وعلى المشاهد أن يقوم بعمل معقّد حتّى يربط اللقطات (بناء الجمل 
اليتفاكية والمقوات السيدناكقة اه حنمن ارما الأمر الى الكبويقه الأسن» تن نهاية 
المطاف فإِنّ السينما على غرار يقينيّة الفنون الأخري هي نظام مخصوص للغة مُجسّم» 
- 7 9 
يما أنها عموما تستعمل «كلقة)وهنن امنا يمترص حقنيقة أن السينما أن تكون نظاما دالا 
لمكم ترتهن بنوايا المستخدم. 
أنه بالنسبة إلى الشكليين الروسء ليس ثمّة فنّ وكذلك «لغة سينماتيّة, إل إذا كان 

ثمة - أسلوبيٌ في العالم الحقيقيٌ. ولا يتأتى لهذا التبدّل أن يقع إلا مرتبطاً باستعمال 
بعض المسالك التعبيرية التي تنتج عن العزم على إبلاغ دلالة. 

وكل هذه المتطاسات: «وجملة نمتمنائية «علدمة سيتهانيّة: رأسلويئة سيتماكية «استعازة 
سينماتيّة» تشيرٌ إلى حركة التعميم العا الى سح با المنظريق. ولسوف تتعاظم 
هذه الحركة مع مساعي صياغة «أنحاء '” للسينما». 
1. 3. أتحاء السينما. 

تطوّرت الأنحاء 013102081165 السينمائيّة بالأساس بعد التحرير بينما كان الازدهار 
الفني للسينما يشهدٌ اعتراها به على نحو أشمل. 

نقذ عانك السيما ادن هنا بصاعة:وكماله مخصوضا بلغة ولع ركم التمرّف على فكو 
: 2 نا 
افضل على هذه اللغة يبدو ضروريا استكشاف اوجهه الرئيسة. 


هذا الانتشار للكتب التعلميّة على صورة الكتب المدرسيّة يجب أن يُربط مباشرة بالتوسّع 


220 *- على المعنى اللغوي للكلمة 
21 020028565 - "جمع نحو 
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الهائل لنوادي السينما وحركات التعليم الشعبيّ. ولقد كان يتعيّنُ على السينما باعتبارها 
الفنّ الشعبيٌ الأول بحقّ بضحامة حضورهاء أن تفسَّر إلى جمهورها المريض الذي كان 
يا بكامل البراءة من غير أن تكون لديها؛ مع ذلك؛ حدس لغة ما. 
هذه الحركة تسم بخاصة فرنسا وإيطائياء غير أنْ باعثها يبدو أنه 
البريطاني ريمون - ج سبوتيسوود 500101415190006 . لل 11331000240 مؤلف كتاب 
نحو الفيلم الذي صدر بلندن سنة 1935. ينظم سبوتيسوود في أفق تعلمي؛ 
الأعمال الأخيرة لإيزنشتاين رودولف أرنهايم ( )35 نكا قله تسلاكل 1932). 
ولقد وضع جدولا تحليليًا لبُنى الفيلم وجدولاً تأليفياً لتأثيراته؛ ثم 
قسَم العناصر الخصوصيّة إلى بصرية وغير بصرية: والبصرية إلى ثابتة 
وديناميكيّة ونحو ذلك. غير أنَ الأمر يتعلّق بالنسبة إليه بتحديد المقوؤمات 
الجماليّة التي يُمكن أن تفيد في لغة سينمانيّة سليمة. 
في المجال الفرنسيّ فإن المؤلفين الأكثر شهرة بالتأكيد هما أندريه برتوميو 2056 
ا01 (محاولة في النحو السينمائي 1946) والدكتور روبير باتاي 1106116 
52111 (النحو السينمائي 1947). ولقد أظهر روجي أودان ملل 0 5 نا أَنْ 
كواق هذه الأتجاء الستواقة متكون من الأقداء اكديارثة الله مدزسنا الت أن اللتة 
السينمائيّة فيها ليست مضاهية للفة: إِنْما هي مضاهية للأدب. الأمر يتعلق بمطابقة لغة 
الفيلم لاستعمال «المؤلفين الجيّدين». فهدف النحو السينمائيٌ هو أن يتيح اكتساب «أسلوب 
سينمائيٌ جيّد» أو بالأحرى «أسلوب متناغم» بمعرفة القوانين الأساسيّة والقواعد غير المتغيرة 
التي تحكمٌّ بناء الفيلم: وتعطي هذه الأنحاء قائمة من الأغلاط والأخطاء الفادحة الأوّلى أن 
تلاحُق اللهم إلا إذا كان المخرجٌ يسعى إلى إيجاد «تأثير أسلوبيٌ» مخصوص. 
«فا لقفز. مثلا؛ من لقطة إجمالية إلى لقطة كبيرة أمريمكنُ أن يشكل خطأ إرادياً 
يجلبٌ انتباه المشاهد بسبب غير المنتظر والصدمة البصرية, (أندريه برتوميو). 
من ثمّة جاء هذا التعريف: «يّدرّس النحو السينمائيّ القواعد التي تتّرأس هن إرسال 
الأكاز إرمتالا محعيا) بوامنطة تداقف سور متدركة:مشكل هيلها ( زوين باتاي ): 
تفضل هذه الفواعد إذن وفق الصيغة المنياريّة للأتحاء التعليديّة للفة الفعليّة: هي تحمل 
جماليّة مماثلة. هي جماليّة الشفافيّة («أفضل التقنيات هي التي لا ترى») وجماليّة الواقعيّة 
(«يجب أن تعطي الصورةٌ الإحساس بالحقيقة»). ونعلمٌ أن جماليّة الشفافيّة هذه القائمة 
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على غير مرئية التقنية. لع نا 
20 اللفة السينمائية التي تقترحها الأنحاء هذه؛ على نحو وثيق جدًا من 
ل 1 
اء التي تتسم بها اللفات الطبيعيّة. إذ اقترضت منها المعجم والخطوات: فتنطلق من 
لقطات (- كلمات) تؤسس مدونتها (سلالم اللقطات) تضبط الطريقة تيسن بها أن 
0 يبيتوا في متتاليات ( > جمل سينمائية) وتحصي علامات الوقف. 


من المقام الأؤّل ضي السيثما. 


غير أنّ واضعي هذه الأنحاء. مع ذلك. واعون تمام الوعي لسمة المماثلة لتحليلاتهم. 
فقد حدّد روبير باتاي مثلا «أنه ليست ثمّة ضرورة للقيام بموازاة دقيقة بين علامات الوقف 
الطباعيّة والروابط البصريّة؛ وأنّ اختيار أحد هذه الروابط ليس له سمة الإلزاميّة كما هو 

الحال في علامة وقف». كبذياعة حذره من أن يُمائل بلا فيد أو شوطظ اللغطة بالكلنة. 
بالتأكيد هو يُقرب بينهما: «كما أنَّ كل كلمة تستحضر فكرة؛ وكلّ لقطة تظهر فكرة» لكنّه 
يشدد أيضاً على اختلافاتهما: «الكلمة, هي بالأساس ذهنيّة: أمَا اللقطة فهي على التفيمنة 
بالأسناس ماده #وغاليا ها شر هذه الشفاركنات يسازاف كابلة للتعاكن: الآ أن رؤنيزياتاي 
يدن تمريها تأفظة أكن مذ اجة سنا يكن أن قدو عليه «اللقطة مي التمثل اليصترى تدكرة 
بسيطة». ثم يتخذ تحليله 20 في مستوى الأثر الذي تخدكة في المشاهد الذي يساق إلى 
إدراك فكرة واحدة فحسب طيلة زمن عرضها على الشاشة. ويشدّد من جهة أخرى أنه ليس 
بالاستطاعة أن تُدرس لقملة على نحو منعزل «فدورها في أولية الفكر يتبعٌ بالأساس الموقع 
الذي سوف تحتله وسط بقيّة اللقطات». 

محصّلة الأمر ومثلما يَعاينٌ ذلك روجيه أودان 0018 1086# في نهاية تحليله ليست 
هذه الأنحاءٌ المعياريّة بالأفضلء ولا بالأسوأ من كثير من الأنحاء المدرسيّة للفة الفعليّة. يتن 
أن نعرف أَنْ متظورهم أسلوبيٌ أكثر مما هو نحوي بالمعنى الدقيق. ٠‏ وهي | إذ تمازس استعارة 
0 اافانها توي أحيانا بعناصر وصف للّفة السينمائيّة صلّحت قاعدةٌ لتحليلات 

عميقة لاحقة. ولقد استعملت «الأنحاء السينمائيّة» هذه طويلا بمثابة كبش فداء لكل مسعى 
يقضي مقاربة شكلية للّفة السينمائيّة طيلة كامل الفترة التي سادت فيها أطروحات بازان 
عن «الشفافيّة» وضي الوقت الذي تبدو فيه الافتراضاتٌ الاعتباطيّة لهذه التصورات معياريّة 
كذلك بجلاء أكثر, من المنطقيّ أن يهتمٌ بعض الباحثين من جديد بصياغة نماذج نحويّة للفة 

السيتمائيّة على أسس «الألسنيّة النصيّة. 
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1. 4. التصوّر الكلاسيكي للغة. 

يلزم رهض «الأنحاء السينمائيّة» تصوّر تجريبي للغة السينمائيّة. وينبغي أن تُدقّق هذا 
التصوّر قبل أن نتعرّض إلى التدقيقات النظريّة التي صاغها جون ميتري وكريستيان ماتز. 
وباستطاعة كتاب مارسال مارتان. المعنون تدقيقا اللغة السينمائية والذي صدر في طبعته 
الأولى بتاريخ 1955 وأعيد إصداره وتّرجم مرات عدة؛ أن يصاح نقطة مرجعيّة للإحاطة 
بهذا التصوّر «المحلي» مثلما شن عض عن نفسها قبل المقاربة العلامية للمسألة. 

الثريت نذا لاعار طلى ريت مون للعبارة سواء في توطئة الكتاب أو ضي خاتمته حيث 
يتم التعرّض إليها على نحو مباشر. 

يربط مارسال مارتان ظهور اللغة السينمائيّة بالاكتشاف التدريجيٌ لمسالك التعبير 
الفيلميٌ. فبالنسبة إليه مثلما هو الأمرٌء فضلا عن ذلك بالنُسبة إلى جون ميتري وكريستيان 
ماتز اللذان يسترجعان هذا التحليل بخصوص هذه النقطة: تشكلت اللفة السينمائية تاريخيًا 
بفضل الإسهام الفني لسينمائيّين مثل د. و غريفيث 611181 ./17 .10 و س. م إيزنشتاين. 
فلم تكن السينما إذن في البداية محاباة بلغة. لقد كان الأمرّ فحسب تسجيل مشهد سابق أو 
بالأحرى مجرّد إعادة إنتاج الواقع. فلكون السينما أرادت أن تقصّ حكايات وتحمل أفكارا. 
توجٌب عليها أن تركز متسلسلة كاملة من المسألك التعبيريّة. مجموع هذه الطرق إِنْما هو 
اذى وتصل ايه مسطلات اللقةا 

اللغة السينمائيّة محدّدة مرّتيّن بالحكاية ألا وبالسرديّة ثانياً. ذاك أمر يُفضي إلى 
التسليم بأنْ الأفلام «البدائيّة» ليست لها لغة وأنْ الأفلام غير السردية ليست لها كذلك؛ أو 
أنّه إذا كان لها فإنها لغة مماثلة بنيويًا للفة الأفلام السرديّة. 

ويشاطرٌ كريستيان ماتز هذه الفرضيّة في نصوصه الأولى لا يكتبٌّ مثلا «يختلف فيلم ما 
لفليني 11101ء*1 عن فيلم للبحريّة الأمريكيّة ل ل لا 


الموهبة والهدف. وليس بما هو أكثر حميميّة في آليته العلامية: أمّا الأفلام النا و22 فهي 
مصنوعة كبّقيّة الأفلام». (محاولات 1: ص 85). سوف نرى أسفله أن هذا الموقف في غير 
اا 2 والسينما. 


اللغة «بائلفة الفيلميّة التقليديّة» (إنّه التأويل الموضوع في قالب) والأخرى تحلل كذّيا المرجعيّة 


22 - القصد تلك التي تتضمّن لغة ناقلة أي اللغة التي تفهم والتي تنقل المعنى من غير أن تكون مشتركة. 
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اللفويّة جاعلة من السينما مكان التعمّل المباشر للواقع (إنه التأويل المتساهل). 1 نحو انقراض اللفةة 
[1. 4. 1 اللغة السينمائية التقليدية. 


كان الول بوجود لغة سينمائيّة استطاع أن يبدو حَُتميًا على نحو إستراتيجيٌّ لرواد 

لد السينما فإنه أفرز لاحقاً تحمّظات دائمة. 

لايستطيحٌ مارسال مارتان أن يمتنع عن ملا حظة «أن مفهوم اللغة؛ وهويُطبّق على السينما؛ 
مفهومٌ على قدر من الغموض. هل يستوجبٌ الأمرٌ أن نرى فيه ما أسميته العتاد النحوي 
والألسنيٌ المرتيط بالأساس بتقنية شتى مسالك التعبير الفيلمي؟» (اللغة السينمائية. ص 
8 من قبل لاحظ أنّ السينما - اللفة عندما تقتصر رٌ على أن تكون مجرّد حمّال أفكار أو ' 85 
مشاعرء فإنها تخيى ضيٍ ذاتها بذرات تحطيمها الجا بوصفها فناء لكونها تصبو إلى أن ش الل 0 
كوة ونفيلة لماصد تحمل هايتها في ذاتها . هنالك يبرزٌ مفهوم اللّفة السينمائيّة التقليديّة 2 1 
هذاء والذي له قابلية أن يشمل كلّ مرجعيّة للّفة: «تبدو اللَفةٌ السينمائيّة التقليديّةُ في أحيان 
كثيرة بمثابة ضرب من داء طفولي للسينما 0 يقتصرٌ على أن يكون مجموع وصفات 
ومسالك وخدع قابلة إلى أن يستعملها الكل تضمِنٌُ آليًا وضوح الرواية وتأثيرها ووجودها 
الفني» الأمرٌ الذي يؤول بالمؤلف إلى أن يتحدّث عن أفلام «مؤثرة تأثيراً لا تشوبه شائبة على 
مستوى استعمال اللغة ؛ لكنها عديمة لغيه مانا من وجهة نظر جمالية أي من وجهة نظر 
الكائن الفيلميّ». 

من الواضح أنَّ انزلاقًا يجري من خلال هذا المعنى لمصطلح اللغة من مستوى لغوي 
تخصيصا الى مستوى أسلوبي بديهيٌ عندما ينادي مارسال مارتان إلى «تجاوز السينما - 
اللحة تنجو الفعنتها - الكائن». بالتأكيد أنّه من الصواب تماماً أن نلاحظ أنّ أغلب المخرجين 
الكيار المعاصرين تخلوا عملي عن الفتان التحوئ والألسني الذي أحصاهٌ وحللة مارسال 
مارتان في كتابه؛ غير غير أن من الخطأ أن نخلص إلى أن اللغة هي الأكثر شيخوخة وفيا إن الخسوف. ميخائيل أنتونيوني (1962). 
ما يتطوّرء إنْما هي الحنيازات الأسلوبيّة للمخرجين والاصطلا حاتٌ المهيمنة للتٌصوير التي تسم 
حقبة ما للسينما على سبيل المثال. ويصوعٌ مارسال مارتان؛ بنفسه ذلك لاحقا عند قا يكت 
«يتعينٌ إذن كي نتحاشى كل لبن أن نودو :علق مفهوم اللغة مفهوم «الأسلوب» (ص 279). 
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الصحراء الجحمراء. ل لليخائيل أنتونيوني (1964). 
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1. 4. 2. نحو انقراض اللغة ؟ 
و ع 38 عي 8 
أن يحول اللقة السيتماكية إلى مدوّئة الساتكف النتردئة والسبيركة وجعلها فنها: فاته 
_ و َ اف 2 4 ع "اع 
يؤول إلى خطر أن ينكر عليها ببساطة وجودها أو على الاقل ان تكون ضرورتها نسبية. 


فالتجاوز التدريجي للغة (على ال معنى التقليدي) نحو «تعلية الكتاية» له محصلة أن يوار 


يكرية بازان عي التطادية. ( انظر أعلاه الفصل الثاني) بما ان و 
يكون لغة وفرجة. يصبح أسلويا وفأغلا +59 نَّما يظهرٌ على الشاشة يصيرٌ من جديد مشابهاً 
لما كان قد صُوْرَ في الفيلم «لأنّ التقطيع والمونتاج يلعبان بصورة أقل؛ فأقل دورهما المعتاد 
الذي يقضي بتحليل الواقع واعادة بناته». 

ويما أن القاهد لم يعد سجين هذا التقطيع والمونتاج التحليليٌ فإِنّه يلمي نفسه عندكذ. 
تقريباً «أمام نافذة منها يُشَاهدٌ أحداثاً لها كلّ مظاهر الواقع والموضوعيّة التي يبدو وجودها 


2 مستقلة استقلالاً تامأ عن وحودم». 


َه 


لقد أصبح واضحاً أن التعريف الكلاسيكيٌّ للغة بإلتواءاته وتحفّظاته الداخليّة لا يقوم إلا 
بإعاقة كل تفكير حقيقيٌ في مكانة هذه المرجعيّة ضمن الفيلم #وسوق يست فكب الامو تعبكة 
الاستطلاع العلا مي - الألسني. ايده مقهوم اللغة ومواجهته على نحو دقيق قدر ما أمكن 
بما ليس هو عليه حتّى نأتي بكل التوضيحات المرّجوّة ضمن هذا الجدل التقليديّ. 
1. 5. لغة من غيرعلامات. 


يعود أمرٌ إعادة تأكيد وجود اللفة السينمائيَّة من خلال توسيع قواعدها؛ إلى جون ميتري 
في الفصل الثالث من كتابه جمالية وعلم نفس السينما. 

ينطلق جون ميتري من التصوّر التقليديٌّ للسينما باعتبارها وسيلة تعبير كي يُضيف في 
الحال وسيلة تمبير مثلما في عليه السينما «قابلة إلى أن تنظم وتبني وتبلغ أفكارا وقادرة على 
تطوير أفكار تتبدَلٌ وتتشكل وتتغيرٌ وتصبحٌ حينئذ لغة هي ما يُسمّى لغة» الأمر الذي ساقة إلى 
تعريف السينما على أنْها شكل جمالي (مثل الأدب تماماً) مستعملة الصورة التي هي ( فضي 
ذاتها وبذاتها) وسيلة تعبير تتمتّها (أي التنظيم المنطقيّ والجدلي) هي اللغة (ص 48). 

لهذا التعريف القضل ف أنه أَيْرْق أمادة: اند اله لسنيتما ( الصورة بالمعتى العام ) وكذلك 
الوضع في متتالية؛ وهما السمتان اللتان تسمان لغة ما. 

وبالنّسبة إلى جون متريء فَإنّ اللّفة نظام من العلامات أومن الرّموز ( تعريف سوسَّري23 
23 - نسبة إلى فردينان دي سوسير 5911551156 106 لمقص تلمع 1 
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وأ عم ا 8 ع او 
تختزل اللفة إل وسيلة حسب تسمح الات الحديث. أي الى اللغة 


جداً) بتك تين الأكجاء نان شتتينوان خيل على ازا 
لاحقاً أنه اتسين أل د 
الشفهيّة؛ وهذه الأخيرة. ليست 
حتّى وإن صاغت هذه اللّفة دلالاتها ليس انطلاقاً من الصّور المجرّدة والاصطلا حيّة على 
وجه التقريب» وائما متوسّلة «إعادة إنتاج الواقع العيني». ٠أي‏ ! اعادة الإنتاج الممالة للواقع 


ليست الا شكلاً مخصوصاً لظاهرة أعمّ .قف يحق لعة سستمافة 


المرثي والصوتي. 
ولقد أبصر جون ميتري جيدًا أن خطيئة المنظرين السابقين تلك القن تسكن القصور 
المهيمن للغة السينمائيّة إنْما تكمنٌ في حقيقة أن هؤلاء يقترحون مبدثيّاً اللفة الشفهيّة بمثابة 
الشكل المنفرد للفة. وعلى اعتبار أن اللغة الفيلميّة هي بالضرورة مختلفة. فإنهم يخلصون 
إلى أنّها ليست لغة. 
يلكفن معطم ولف بوضوح الجدليّة المختصة بإنشاء اللغة الفيلميّة 
انطلاقاً من التمثل ومن صورة الأشياء: «من البديهي أنّ فيلماً ما هو كل شيء 
آشر خلا أن يكون نظام علامات ورموز. على الأقلّ لا يقدّم نفسه على أنه 
كذلك فحسب. ففيلمٌ ما إِنّما هو بَّدْء صور وصور لشيء ما إنه نظام صور له 
وُضْعَ ليصف ويستعرض ويسرد حدثاً ما أو متتالية أحداث ما. بيد أن هذه 
الصور وفق السرد المختار تنتظم في نظام علامات ورموز. شم إنها تصبح رموزاً 
أو تستطيع: علاوة على ذلكء أن تصبح كذلك. فهي ليست علامات فحسبء 
كالكلمات: إنما هي بدءًا موضوعات وواقع عيني على معنى موضوع يحمل (أو 
نحمّله) دلالة محدّدة. في ذلك إِنّما السينما لغة. وإنها تصبحٌ لغة على جهة 
أنها بدءاً تمثّل؛ ولأجل هذا التمثل. فهي؛ إن رغبنا إلى ذلك: لغة من الدرجة 
الثانية, (ص 53 - 54). 
هكذا تتيحٌ الآفاق النظريّة لجون ميتري اجتناب عقبتيّن. إنها تظهرٌ بوضوح مستوى وجود 
اللفة السينمائيّة: بأن يصرٌّ على حقيقة أنّ السينماء مع أنّها تَمثْلُ للواقع؛ ليست مجرّد نَسْخْ 
له. فَحْرية السينمائيٌ وابتداع دنيا وعالم شبيه بعالم الواقع لا يتعارض مع مرجعيّة اللغة, 
فعلى النقيض إِنّْما اللفة هي التي تْتيحٌ ممارسة الإبداع الفيلمي. 
يفترض كلّ فيلم صنعاً وتنسيقاً. ولا يلزم من هذين النشاطين قطّ الاصطفاف وفق بنى 
اصطلاحيّة. فأهئية السينما تتأنّى تحديداً من كونها تقترح بإلحاح الفكرة التي تقضي بلغة 
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عن عتف كن سكتافة تن اللفة الشديئة دين أن الاق السستيائة ترق قرا عن انه 

أففضلة: لقد جاهد الشتروع الدلالى التي أطلقه كريستيان ماتن كن يفيس هذه الشروق 

ونتاطق الانناق المكنة وذلك بعستوى م الدقة نادر إلى الآن في حقل نظرية السينما. 
2. السينما لسان أم لغة24؟ 


ملكا كتاهة أشنا انها «قحة اانا فى ناراك يوط خوالث العيها عشلا 
انناف > «الستيلماة كناك بتكت السرتداقة "والقانت حون اابقكاين عن السسيفها كانه 
نقحت ك عن الننان عون الاستسمان الككرين انهو اللقة يقدى الى التدلظ بين اللسيكويات 
اللفويّة والنحويّة والأسلوبيّة . تلك هي المحصّلة الرئيسة التي يُمكننا استخلاصها من مسيرتنا 
التاريخيّة السابقة بقة: فجلٌ المؤلّفات المقيّضة للّغة السينمائيّة هي في واقع الأفثر شجلا تاكيود 
فييزة تعيش ينح القدانة الفرتيية انظ أسهلة) لشي بعفية نا 


ولقد حاول كتّاب كثر وصولا إلى جون ميتري مضاهاة مصطلحات «وسيلة تعبير» «لغة» 
وأحيانا «لسان» بخصوص الفيلم: لكن من غير الاستعانة يوماء مباشرة بدراسة اللسان ذاته 
أي بالألسنيّة. 

تنطلقٌ نقطةٌ البداية لتمشّي كريستيان من المعاينة الآتية: : يلم بالسينما على أنّها لغة. 
كنا سريما ها تدس تحوياً على أنها نسان: وسوف يوضّحٌ ماتز مستوحياً من التقسيم 
الثلاثيّ المؤسس للألسنيّة السوسيرية («اللغة بوصفها حاصل اللسان والكلام») مكانة اللغة 
السيتمائيّة بأن يُضاهيها بالسمات التي تسم لساناً ما. إِنّها محاولة توضح سلب كلّ ما اللغة 
السينمائيّة ليست عليه. 

هذه المضاهاة موجودة بالأساس في مقال «السينما لسان أم لغةةق3 الذي 
نشرضي البداية في العدد 4 من مجلة 017157101102]1005") سنة 1964 وأعيد 
نشره في كتاب محاولات 1. ويتضمِنُ ذلك العدد أيضاً مقال رأسس علم العلامة 
«لرولان بارت الذي طرح برنامج البحوث العلامية للعقد اللاحق. 


24 في الفرنسية تمييز لا نجد له نظيراً في الإنجليزية وهو التميّز بين ثلاثة مستويات شي الظاهرة اللنوية هي 
0 فرديتان دي سوسير : اللغة م واللسان عناع8 122 و الكلام: 222016 فالمستوئ الأول يراد ف 
المستوى الكوني من الظاهرة اللغوية وهي الملكة التي تلاحظ لدى النأس جميعا من خلال استعمالهم للفة؛ والثاني 
هو المستوى الاجتماعي من هذه الظاهرة ويتضمن السنن اللفوية التي يتبناها متكلمو لسان ماء وأما المستوى 
الثالث فيتعلق بالمستوى الفردي من الظاهرة اللغوية (المترجم) 
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لم يتطور فعليًا علمُ العلامة ©أع56121010 الذي كان فردينان دي سوسير 
ع"اناووناة5 26 6201353210 يُعرْفْهُ على أنه ,دراسة أنظمة العلامة داخل 
اللحياة الاجتماعيّة, (وكذلك لمختلف اللغات).؛ أقَلّه في فرنساء إلا انطلاقاً من 
ذلك التاريخ. باستطاعتنا أن نسمه على أنه تعميم لاجراءات تحليل مستوحاة 
من الألسنيّة على لغات أخرى. ومن هنا كانت الاحتجاجاتٌ المتعدّدةٌ التي 
استطاعت إثارتها. 

ولقند صرف بصره طيلة فترته الأولى بالأساس  1964(‏ 1970) نحو 
الحوانب السردية للغات (أعمال كلود بريمون 81201000 ©0121106) وجيرار 
جينات عأأعدع ) 6200© وتزفيتان تودوروف 1000109 صسواء1279) 
كي ينتقل إثر ذلك إلى دراسة التلفظ واليخطاب. كذلك هي محاولات 
كروستيان ماق كزكزت يدء ا عن لمكيلات انسرد تقبلمي ومشيرعكان اكلفة 
والسيئما الصادر سئة 1971 إلى تأصيل منهجي للالهام الألسنيٌّ بواسطة 
الاستعمال المباشر لمفاهيم الموطأ في نظريّة اللغة للويس هجلمسلاف 01115.آ 
15169 [11. ولم يُستكمل الإرثُ الألسنيُ إلا تدريجيًاً انطلاقاً من دراسة 
الخدع السينمائيّة ثم المشاهد بواسطة إنارة للتحليل النفسيّ محدّدة أكثر 
فأكثر في كتاب «الدال الخيالي». 

في واقع الأمر. ليس أمراً مستحيلاً أن نرسم مشهدا موحدأ لعلم العلامة, 
ذلك أنه يتكيّفْ مع كل مجال للدراسات. فلئن كان باستطاعتنا في الحقل 
الأدبيّ أن نعترف له بتجانس ماء فإِنْ علم علامة الرسم: على النقيض من ذلك 
للويس مارتان 1211 010115 آوعلم علامة الموسيقى لجون جاك ناتياز وء ل 
7 2201165 ل - ليس لهما مشترك مع علم علامة ماتز إلا حفنة إحالات 
أولية نقحت كثيرا شيما بعد. 


2. 1. اللغة السينمائيّة واللسان. 


يميز دو سوسير فى كتابه درس في الألسنية العامة بادئْ ذي بدء اللسان من اللغة. 
الأول لين إلا حزد ا محددا امن الكائية إذ دفو مما كات التدامي خلقة اللقة وجلة 
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اصطلاحات ضروريّة. اللفة منظوراً إليها في كليتهاء مزيج ومتعدّدة الأشكال. النّسانٌ على 
النقيض من ذلك؛ كل في ذاته ومبدأ تصنيف (...) الكلام على النقيض من ذلك فعل 
فرديء إرادي وذكاء...». 
2 1.1 تعدد الألسنة. وحدة اللغة السينمائيّة. 
ظاهرة اللسان متعدّدة بالطبيعة: ذلك أنه ثمّة عدد كبيرٌ من الألسنة المختلفة. إن كان 
بإمكان الأفلام أن تتنوّع على نحو هائل من بَلّد إلى آخر بالنّظر إلى الاختلافات الاجتماعيّة 
والثقافيّة للتمة ا 20 
الله الت لأجلها ا تلاعت موشوفة وانافة القودئة البحتر يذه أن سملو عا هن دنه 
السينما الصامتة. ٠‏ 
بطبيعة الحال تسجّل السينما الناطقة عبر كلام الشخصيّات كلّ لسان مخصوص. بيد 
أنه علن مستوى اللنة السيتمائيّة عضر اعنالاً, لاشكر على أنطمة مركامة ومحقدة دا عن 
الأنظمة الأخرى مثلما هي عليه الأنساق التي لكل لسان. 
ما كانت السينما صامتة كان اللسانْ المكتوبُ يقدّم في مُشاهد نصيّة”7: غالبا 
ما هي كثيرة جداً في الأفلام. أمَا في الأفلام التي من غير المشاهد النصيّة 
البينيّة77: فكانت الكتابة تتد خُل إلى صلب الصورة ذاتها. هكذا في فيلم آخر 
الرجال ل ف. وميرنزو 3111111811 . ١/1‏ ."1 (1924 ) عندما أَبُعد بواب النزل عن 
عمله؛ وجه له مدير النزل رسالة طرد مؤطرة في نص بينيّ. أمَا شيلم ,الرجل 
صاحب الكاميراء لدزيغا فرتوف 117109 102152 (1929) شيلم آخر من غير 
مشاهد نصّية بينيّة؛ فإنه حافل بنصوص إعلانات وشعارات ولافتات. ويمكننا 
أن نعاين في أفلام جون لوك غودار الإسراف عينه في الرسائل المكتوية 
والاعلذنات الإشهارية ذات زخارف الرسوم المتحركة وصولا إلى اللقطات 
الكبيرة جداً لصحيفة فردينان في فيلم «بيارو المخبول, (1965). 


5 - مشاهد نصيّة: 081]0115) هي قطع من الورق المقوّى يكتب عليها النضّ تغويضاً من صمت الفيلم وتظهر ضي 


26 - مشاهد نصيّة بينية 15116516565 هي نصّ الفيلم أو الحوار بين شخصيات الفيلم مكتوبة على ورق مقَوّى 
وتتخلل اللقطات المصورة 
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| الملك اللأزرق. لجوزيذ 
زدق: لجوزيف فان ستارنبرغ (1927) 
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2 اللفة والتواصل وتبادل الأقطاب 
يتيح اللسان في كلّ لحظة تبادل أقطاب المخاطب والمخاطب. كاسنا كلة تنك زللن: 
أذ لا نستطيعٌ التحاور مباشرة مع فيلم لولا أن يكون على معنى استعاري جدا. فلكي «نجيبه» 
يتعيّن | وات وح ة خطاب أخرى ؛ واسوات يكونٌ هذا الإنتاج دائما بعد ظهور الرسالة الأولى. 
عنديه) الأب عير الستلما 7 عن التواصل الشفهيّ الأمر الذي ليس من غير تبعات على 
بعض استعمالاتها الاجتماعيّة التي تتطلبٌ تبادلا مباشرا (مثلا الدعاية: التعليم؛ ونحو ذلك). 
داخل السينماء فضاء التلفّظ متباين دوماً على نحو جذري لفضاء المشاهد. 
من أجل ذلك لا تستطيعٌ الردود المباشرة لذاك الفضاء أن تكون إلا محاكاة 
ووهماء ولا يقدز المشاهد أبدا إجابة الشخصيات حتّى وإن تعلق الأمز بمعقب 
يتحدّث إليه مباشرة من غير بدل مُتخيل. وتشتغل العُدَة التلفزيّة على نحو 
مهتاف في حالة «الياشسر بما أنه ثمَّة عندئن تزامناً بين إرسال وتلق وإمكانُ 
تبادل تواصليّ بواسطة تد خّل المتلقي. 
في المسرح. الممثلون والجمهور في الفضاء - الزمن نفسه تفصلهم فحسب 
حدود اصطلاحيّة. أمَا حدود الشاشة فهي حدود مغلفة بالكامل: «يمكن 
أن تحاكي المسرحيّة خرافة أو لا تُحاكيهاء يبقى أن تمثيلها؛ لحاجة المحاكاة؛ 
تأخذه على عاتقه شخصيّات حقيقيّة يتحرّكون في فضاء وزمن حقيقيين على 
«الركن, عينه حيث يوجد الجمهور. في المسرح تستطيعٌ سارة برنار 5831811 
04 لم80 أنْ تقول لي إنها فيدر 26807 أو بالأحرى إذا كانت المسرحية 
من حقبة أخرى وترفض الأسلوب المجازي ستقول لي كما ضفي مسرح معيّن حديث 
إنّها سارة برنار. إلا أنه في جميع الأحوال سوف أرى سارة برنار. كما يمكنها في 
السينما أن تحدّثني بهذين الضربين من الخطاب سوى أن ظلها من يحدثني به 
(أوأيضاً قد تحدّثني بهما في غيابها)» . [كرسيتيان ماتز, «الدال الخيالي».] 
2 1. 3. الستوى التمائليّ للغة السينمائيّة. 
عندما يْصرّ جون ميتري على أنْ الفيلم «هو بدءا صورَ». فإنه يُشدّدُ على المستوى 
«التمائليٌ» للغة السينمائيّة. فاللوازمٌ الدالة الأساسيّة للسّينماء الصورة بالتأكيد لكن أيضاً 
الصوت المسجّلء تقدّمٌ نفسها بالفعل على أنّها «مضاعفات» للواقع: واستنساخات آليّة فعلية. 
وبعبارات لسانيّة أكثر, ول إن العلاقة بين الدال والمدلول للصورة المرئية والصوتيّة إنْما 
يُعللها بقوة التشايه. 
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على الشيظ ,من ذلك لييل كن تخارخ الحانة الحستوستة الت 'كونيا الساعي 77 
06 ]] أية علاقة مماثلة بين الدّال الصوتي ومدلوله وبين الصوت السمعيٌ للفة 


بطبيعة الحال: علاقة المماثلة هذه بين الدال والمدلول, إِنّما هي التي تُجِيرُ 
جميع نظريات السينما باعتبارها إعادة إنتاج مباشر للواقع دونما وساطة لغة 
أو تفسير اعتباطي. على الرزغم من ذلك ليست الممائلة نقيض الاعتياطية: 
إنما هي شكل مخصوص للتعليل حتّى إن كانت. في حالة الصورة السينمائيّة 
دأمينة, بوجه خاص (ارجع إلى الفصل الأول): 
«مَنْ والحال هذه لا تستغزه القوة التي تفرض يها السينما نفسها في هذا 
المستوى من البحث عن اللغة التامّة. فمع السينما إِنّما هي الكائناتٌ والأشياء 
ذاتها فعلاً التي تظهز وتتكلمُ ؛ ليس ثمّة قط أجل وسط بيننا وبينها فالمواجهة 
مباشرة والعلامة والشيء المدلول هما الكاثن الواحد تفسف.. 
مارسال مارتانء اللفة السينمائيّة. (للاطلاع على التحليل النقديٌ لهذا الموضوع ارجع 
إلى الفصل الثالث). 


2. 1. 4. خطية الوحدات المتفاصلة ووجودها. 


إن النقىء الذي يسم تلشّي الفيلم هوخطية الاستعراض: فارتسامُ الاستمراريّة الذي يولده 
هذا الاستعراضٍ الخطي هو أساس السطوة التي يُمارسها الفيلم على المشاهدٌ . نتيحة ذلك 
ل يعون دجاه نا ارتسام إدراك وحدات متقطعة أو متغايرة. مع ذلكء مثلما بِيّن 
ذلك كريستيان ماتز ضمن اللغة السينمائيّة عدد معيّن من الوحدات المتفايرة أي على المعنى 
الألسنيٌ متفاصلة 1015058165. لهذه الوحدات «خاصيّة ألا تبرز إل بحضورها أو غيابها وأن 
تكون بالضرورة ما متشابهة وإمّا مختلفة» (ذاك هو تعريفها الألسنيّ الكلاسيكيّ). وليست 
هذه الوحداتثٌ المتقاطعة ضمن اللغة السينمائية, بطبيعة الحال بقابلة للمقارنة مع تلك التي 
للسان. . فوحدة متطاظية هي دوا وحدة ة متفايرة ضمن شفرة مخصوصة (سوف نأتي لاحقا 
على مفهوم الشفرة 5) وهي ليست كذلك إل ضمن هذه الشفرة . ضفي حالة السينماء فَإِنْ ما 
م هذه الوحدات المتفايرة أنها مشبوكة بعمق بالمستوى الأوّل من الدّلالة الفيلميّة. ذاك 
الذي تولده المماثلة التصويريّة عنالوتطمهءع0]هطم وأنها لا تبدو بالنتيجة ما هي عليه؛ 5 
وخدأت متقطفة ومتفاصلة: 


27/7 - الكلمة التي يحاكي صوت النطق بها صوت الشيء الذي تصفه. 
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«حتى في شأن الوحدات الدالة: فَإِنَ السينما بادئ ذي بدء تفتقز إلى 
عتاضن متقاطمة: ]د عن تسلك مببلك كتن من لوقي كاملة: :15ك ما يسم 
«اللقنطات» (كريستيان ماتز). 
كثيرًا ما سعينا إلى تعريف الوحدة الدنيا للغة السينمائيّة انطلاقاً من 
اللقطة. هذا المسعى يستند إلى اللبس بين اللغة والشفرة. فوحدة مميّزة 
ل ل ا 
على أنها وحدة شفرة المونتاج. وسيكون الفوتوغرام وحدة الشفرة التقنيّة 
لإعادة إنتاج الحركة. وجل الوحدات المميّزة اعطق كله عشي م لكر 
عن ,حدود, اللقطة سواء دونها (وحدات أصغر) أو أبعدها (وحدات أكبر) 
مثلا بالنسبة إلى الشفرات السرديّة. 
وتتعرض البحوث عن الوحدات المميزة للغة السينمائيّة بالنقد المزدوج 
لمغهوم «العلامة السينمائية, ومفهوم اللقطة باعتبارها وحدة لغة (هذه المسألة 
تم تناولها بالتفصيل في الصفحات 65 - 67 و 117 - 121 من محاولات ][ وضي 
كامل الفصل التاسع من كتاب اللغة والسينما: «معضلة الوحدات المشيدة,). 
2. 1. 5. معضلة التمفصلات ضمن الضيلم. 
يكمنٌ الاختلاف الأكثر جذريّة بين اللّفة السينمائيّة واللسانفي حقيقة أنّ اللّفة السينمائية 
لا تظهر شيئا يشبه لكين اللغوي المزدوج. ذلك أنّْ التمفصل اللغويٌ المزدوج على نقيض 
ذلك مركزيٌ صلب آليّة اللسان. 
يُبِيّنْ التمفصل اللغوي المزدوجٌ الذي به تتأسَسُ اعتباطيّة اللسان والذي 
يُبَنِينْ علاقة الذلالة بأنّ بإمكان السلسلة الصوتيّة أن تقطع إلى وحدات من 
درجتين: الأولى لها مدلول مختص بها. إنْها الوحدات الدالة. والثانية ليس 
عندها مد لول مختص بها لكنّها تفيدُ في تمييز الوحدات الدالة بعضها عن 
بعض. إنها الوحدات المميّزة. 
ال السينمائية على تقطيع ذي درجتين من الصنف عينه. ذاك أمر 
لا يعني القول إن للغة السينمائيّة فقيرة إلى أي تمفصل. يصوغ كريستيان ماتز الفرضيّة 
0 محاولات (هامش رقم 2 ص 67) وفقه تستعمل «الرسألة السينمائيّة 
الكاملة» خمسة مستويات كبرى للتشفير. كل منها ضرب من تمفصل. 
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هذه المستويات الخمسة هي كالآاتي: 
- الادراك عينه على أنه يشكلٌ بعدُ نظام معقولية مكتسب ومتغيّر طبقا 
للثقافات. 
- التعرف على الأشياء المرتيّة والصوتية التي تظهر على الشاشة 
والتحقق منها. 
0 فتجمل والرمزيات: والتضمينات لشتّى الأنظمة التي تتعلق بالأشياء (أو 
بالعلاقة بين الأشياء ) خارج الأفلام ذاتهاء أي في الثقافة. 
- مجمل البنى السردية 
- مجمل الأنظمة السينمائيّة تخصيصا التي تأتي فتنظم في خطاب من 
صنف نوعيّ؛ شتى العناصر التي توفرها للمشاهد المرجعيّات الأريع السابقة. 
(والتي تشكل بالمعنى الذقيق: ,اللغة السينمائيّة, ). 
في أحد أقسام كتاب البنية المشقودة الملخصص للشفرات البصرية. اليو إميرتو 
إيكومن جهتة قرضية التمفصل الثلا نى المختص باللغة السينمائية: 
«تشكل صور مفترضة أيقونيّة (مُستنيطة من شفرات إدراكيّة ) - مستوى 
1 - براديغم نصطفي منه وحدات للتشكيل في علامات أيقونيّة - مستوى 2 - 
قابلة للتوفيق ©001212201) في فوتوغرامات - مستوى 3 - (...) 
تحصل إذن ضمن شفرة ذات تمفصلات ثلاثة على ؛ صور تتوافق في علامات 
ولكنها ليست جزءاً من مد لولهاء وعلامات تتوافق عند الاقتضاء في منظومات 
وعناصر» تنشأ من توافق العلامات التي لا تمت بصلة إلى مد لول 36.. 
وضي حقيقة الأمر فإن التضطيل مفهوم عام 0 نحتته بالتأكيد الألسنيّة, غير أن 
الشكل الألسنيٌ منه تخطيضاً الذي يقضي بالتمفصل المزدوج في صياغم (كُلَيّمات) 
5 1م وصواتم ( أصوات) 26001065 هوفقط المرتيط بشفرة للسان. وتوجد منه 
أصناف أخرى كثيرة. 
2. 2. معقولية الفيلم. 
إن كان اللسانٌ أحن الشفرات الداخليّة للغة الأكثر بينية دون شك بوالاي تريضي علاقة 
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الإدراك السينمائيّ التي تتيح للمشاهد فهم الفيلم وقراءته. هذه السماثُ إِنّما هي التي تبرّرٌ 
بساك يعاق اراح 
«ليست السينما بالتأكيد لسانا. بخلاف ما قاله منظرون كثر للسينما 
الصامتة أو قصدوه (...) غير أنه يسعنا أن نعتبرها لغة على جهة أنها تنظ 
عناصر دالة في صلب اتفاقات مقعدة مختلفة عن تلك التي تمارسها لهجاتنا 
الفرعيّة 1010105 ولا تستنسحٌ أيضاً المجموعات الادراكيّة التي يمتحها إيانا 
الواقع (...) فا معالجة الفيلميّة تبدّل إلى خطاب ما كان يفترض به ألا يكون 
إلا الاستنساخ البصريي للواقع, . كرسيتيان ماتز؛ محاولات آ. ص 108. 
...- وحيث تكون بدائل الأشياء حركية أكثر وطيّعة أكثر من الأشياء 
ذاتهاء وإن صح القولٌ أقرب إلى الذهن؛ ومنظمة عن قصد في استمراريّة 
خطابيّة: فإنه ثمّة ظاهرة اللغة بعيداً عن جميع الاختلافات التي نريدها مع 
اللغة الفعلية, كرسيتيان ماتز؛ محاولات [. ص 18. 
تمر «معقوليّة» شيلم ما بثلاث مرجعيّات رئيسة: 
-المماثلة الإدراكية 


00 «شفرات التسمية الأيقونيّة» تلك التي : كد في تسمية الأشياء والأصوات. 


- أخيرا الصور الدالة السينمائيّة تخصيصاً (أو«الشفرات المتخصّصة» التى تكوّن اللفة 
السينمائيّة على المعنى الذقيق). 

هذه الصون كبدين مركن الشقوات السايعة أن موطف .قوق المماكتة التصويرثة 
مهمع 010" والحاكيّة علالتطام هع م0 طمطط. 

ع 5 ع و 

لهذا التمفصل المععقّد والمتشايك بين الشفرات الثقافيّة والشفرات المتخصّصة:؛ وظيفة 
متجانسة مع وظيفة اللسان من غير أن تكونء» بطبيعة الحال مماثلة لها. إنها ضرب من 
«معادل وظيفي» لها. 

2 . 1 الممائلة الادراكية. 

لا اتعرّف الرؤية والاستماعٌ إلى «شيء ماء انطلاقا من كلية لمحته المحسوسة. ذلك أنّنا 
يي هبعلي سنواة لر هر ة ال عدن الا نوه لكون اللون لا يُشكلٌ تبعةاعفيد؟ للتعره ٠‏ ويفهم 
اله مخاطيه في الهاتف على الرغم من الانتقاء اميدق الذى يدوج يمسا الارهيال: 
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الي اولمع مط لمعي اراز مواقا عطاق 


لوستم بصم 


جميعٌ الأشيا ء المرتيّة التي أعيد ا ل ا لبعد الثالث؛ مع 
ذلك فهي لا تطرحٌ معضلات تعرّف كبرى. ذلك أن التعرّف البصري والصوتيٌ انما يقوفاة 
على بعض السمات المحسوسة للخو أو لصورته المستثناة من الآخرين. 

إ هذه الظاهرة؟ انما فى لق تفشرٌ بأن مكل الأشياء تمثلا جما بيانيًا حي العالبية 
العظمى من السمات المحسوسة تم حذفها عن قصد. يُتعرّف عليه تعرّف تمثلات أكمل بكثير 
على مستوى حقيقتها الماديّة. فَالسَماتٌ التي يستبقيها الرّسم البياني مثلا توافق بالضّبط ما 
أسماهٌ أمبرتوإيكو السمات المفيدة لشفرات التعرّف. 

ثمّة درجات للتّجسيم البياني. أي كيالات مختلفة لسمات التعرّف المفيدة وعكسيًا 
شئهات افاي نال ةمك مكلف الجيورء االشفياكتة ورحةه اكه مدن معارفة 
بالصورة التلفزيّة. 

بمقدور بعض الأمثلة المناقضة أن تصدق هذه الآلية. فباستطاعة إعادة 
إنتاج تصويريّة بالأبيض والأسود لشيء ما ( خضار. حيوان) اللون منها أحد 
مقاييس التعرّفء أن يخدع شفرة التعرّف. وبإامكان غياب البعد الثالث أن يجعل 
إدراك الحجم الحقيقيّ للأشياء عسيرا في السينماء كمثل هضية ما. 

وخارج حتّى كل تجسيم بياني. لأنْ بعض السمات المحسوسة تتوجّب دون غيرها للتعرّف. 
انما يست لظاهر يصريّة مختلفة بجميع السّمات الأخرى أن تدرك كنسخ متعدّدة للشيء 
عينه وليس كأشياء متمايزة. 

ومثلما قلنا بغصوص المرجع نقول إِنْه: وكين تطدوزة مار مزجا الور الخصوص الذ 
التقط في الصورة: إنما بالأخرئ عمي أمنناف الهررة» التي يشكل هذا الهرّ عنصر 00 
(انظر أعلاه). 

سوف يصطفي المشاهد من الوهلة الأولى السّمات المفيدة للتعرّف: الجسم 
الفروى شكل الأذنيّن ونحوه؛ ولن يأخذ في الحسبان لون الوبر. 

ينضح لنا بالنتيجة أنَّ «التجسيم البياني» مبدأ ذهنيٌ إدراكيّ يفيض بكثير عن مجال 
الرّسم البياني وحده بالمعنى الجاري للكلمة. فالرّؤية الأكثر عياناً هي في واقع الأمر سيرورة 
تبويبيّة وليست الصّورة السيتمافة أو التصويريّة مقروءة أي معقولة لولا أن نتعرف على 
أشياء. والتعرّف إنما هو أن نصفف في باب على نحو يجد الهرٌ نفسه باعتياره مقهوما لا 
يتّهيأ علنا في الصورة؛ قد أَدّرجّته نظرة المشا 
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مسألة المماثلة البصرية والتشابه. مسألة كلاسيكيّة في نظريّة 
الفنون التشكيلية وسوسيولوجيا الرسم فقند درسها بوجه خاصٌ بيار 
فرانكستال []152025 216756 الذي بِيّن أن الصّور ليست بالضبط هي 
نفسها التي يحكم لها الناس أنها متشابهة حسب الحقب والأمكنة. ذلك أنّ 
أنساقا مختلفة جد بعضها أيقوني على نحو خاصٌ؛ وبعضها الآخر يتبدَى 
بقدر جيّد في رسالات لا بصريّة مثلما يُظهر ذلك «علم الأيقونات, لارفينغ 
بانوفسكي 22201516 1130108 تحبر عن أنظمة مختلفة جذا. 
في الحقل العلامي؛ فإن أمبرتو إيكو با لخصوص هو الذي حلّل هذه الظاهرة. 
سوف نذكر المثال الكلاسيكي للحمار الوحشيّ: «نصطفي الملامح الأساسيّة 
للمذرك حسب شفرات تعرّف: لا نرى في حديقة حيوانات: من بعيد حماراً 
وحشيّاً فإنَ العناصر التي نتعرف عليها في الحال (وتحفظها ذاكرتنا) إِنّما هي 
الأشاديد و ليس الطيف الذي يُشبة بغير وضوح طيف الحمار أو البغل (...) 
لكن لنفترض أنه توجد جماعة أفريقيّة عي ذوات الأريه المعروفة هي الحماز 
الوحشيّ والضبع فقط وحيث الجياد والحميرٌ والبغال غير معروفة : للتعزف 
على الحمار الوحشيّ لن يكون ضروريًاً أن تدرك الأخاديد (...) لرسم حمار 
وحشيّ سيكون مهما أكثر أن نؤكد على شكل الخطم وطول القوائم كي تُميّز ذوات 
الأربع ممثلة في الضبع ( التي لها أيضاً أخاديد : لذ لك لا تشكَّلٌ الأخاديدُ عامل 
قة).. .ععضمم؟! عل عمسععء 81 10 عامععطج ع سناع نا تراه 12 
محصّلة ذلك ؛ أنه في السيئما. ٠‏ على الرّغم من الدّرجة عالية الارتفاع للأيقنة الملختصة 
بدالهاء فإنَ الفهم الأؤل للمعطيات السمعيّة - - البضرية يكفله أيضا مجموع هذه الشفرات 
المكوّنة للمماثلة. وثتيحٌ هذه الشفراتٌ ت التعرّف على الأشياء المرئيّة واللسموعة التي تظهر في 
الأفلام بفضل التشابه الذي هي مسؤولة عنه. 
2 2. 2. «شضرات التسمية الأيقونية. 
تعني هذه الشفراتٌ التي سمّاها كريستيان ماتز كذلك عقب تحليلات أيقونيّة لأمبوتو 
إيكو وتحليلات دلاليّة ل أ ُ غريمامن 5 06 الل عمليّة «التسمية». أي الفعل الذي 
يقضي بمنح الأشياء المرئيّة اسمأ 


تصطفي ابوه إذن في الشيء » سمات مفيدة وتدرجها بفعل ذاك في تنضيد اجتماعيّ. 
عندكن يُسَمى كل شيءطرك تم الف فكلنه بواسطة وحدة معجمية ٠في‏ جل الأحيان: كلمة: 
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وهذه «التسمية» التي تبدو أنها تشتغل بالتناسب بين الأشياء والكلمات التي تُفيدٌ ضي 
تعيينها (مثل علامات). هي في وافقع الأمر عمليّة معقّدة وت السمات المفيدة المرثية 
والسمات الدلاليّة المفيدة. 
إن التسمية عمليّة ترجمة للشفرات بين هذه السمات التي تُمتبرٌ مفيدة: واستبعاد الأخرى 
التي تعتبرٌ «لا منتمية». السمة الدلاليّة المفيدة تناسبٌ مفهوم المفهه 26 6 مثلما 
عرّفها غريماس ( - مدلول معنى واحد لمأصل و عصغيع نا ). 
«يرسم كل مفهم (وحدة خصوصيّة للقطة المدلول) زمرة من التواردات 
5 وليس توارداً مغرداً. توجد آلاف ,القطارات, حتى في المعنى 
الوحيد للعربة الحديديّة. هي قطارات يختلف كثيراً بعضها عن بعض بلونها 
وعلوها وعدد عرياتها ونحو ذلك. غير أن التصنيف الثقافي الذي يحمله 
اللسانُ في طيّاته يقضي بأن تعتبر هذه التنويعات لامنتمية وأن تعتبر أنْ 
الأمريتعاقٌ بالشّيء عينه (- بنفس زمرة الأشياء) كما قضت أيضاً بأنّ بعض 
التنويعات الأخرى كانت مفيدة:؛ وتكفي لتغيير الشّيء, كتلك التي تفضّل 
«القطار, عن «القاطرة الكهربائية, 


56101015٠‏ كتمووا! قضهل « غستصرمم عل أع بجعم عنرآ » ماع31 سمتاماسطت 


هذة السماية الك مقضى بترن القفراد تراشهاعلةة الكخرى بسيث اله القصبوصةة 
اسان عاد قة يدحتي كر مررها فقا عد وس ةا قعر يك اللدداكتارهر فيه سف لدراسنة 
شفرة أخرى, على غرار الميتالغة هي اللغة التي تصلحٌ لدراسة اللغات الأخرى. أمّا اللسان 
فهو اللغة الوحيدة التي تكونٌ في منزلة ميتالغة كونيّة بما أنه يتعيّنُ بالضرورة استعماله 
لتحليل جميع اللغات الأخرى. هكذا يحتل اللسان شرلة معد يما أنه الوحيدٌ القادر على 
الشون رحن إن كان ذلك أبحاناء ريا ما تعولة جم الشقراه الأحرف. 

بمكلة ذلك أن اللسان يعمل أككو يايو من ترعمة طقرة الزؤية إلى أخري وأككن يفير 
من ترجمتها إلى دال آخر من الرّتبة نفسها. وأكثر بكثير من «المشافهة بهاء. 

فالشسية مم الإدؤالت يعدو ماخوجمة: وليدن إذراعا ناقضا سكافية: إدزاعا ناما باللشن 
الاجتماعَيٌ للكلمة: 


8 - إشارات معادلة لجذر الكلمة (المترجم) 
9 -جدر الكلمة.(المترجم) 
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إذا ما َكَرَت مثلاً في شيء أعرفه ولا أستطيع رسمه على ورقة سوف يذهب 
البعض إلى الظنّ أفقي اشرق واذا ما كان هذا الشَيءٌ مرسوما على ورقة ولا 
أجدُ الكلمة التي تصلحٌ لتسميته. سوف يذهب البعض إلى الظن عند نذ أثّني لم 
أفهم الزسم وأئني أجهل حقيقة ما هو. في شيلم «الطفل المتوخحش, لفرانسوا 
تريفو (1970) يجهد الدكتوز ايتارد لتعليم الفتى الصغير تسمية الأشياء 


دَاخَليّة لنصورة: تأطيزات: حركات الأجهيزة: تأتيرات الإضناءة: أو يكن أن تعتى العللاقات 
بين صورة وصورة أخرى وكذلك تعني المونتاج. 

وقد كه ينا الاغوفاة إلى أن هذه العظيمات الواثه نشوك متاق فانوكة بالنسية الى 
العتى امظابق: أن تأترا مقن حاف وانعان ألها شيم مق ذلك فاكم فهذه: العاقيراتك 
تنهة أيضا على كومها زجنا في كان التنى الحرمن: 


اليوميّة التي يستعملها: مقصّ ومفتاح ونحو ذلك؛ غير أن الصّفل لا يملكُ شفرة 
اللسان؛ الشيء الذي يجعل قدرته على التعرّف البصريّ محل شك 
اه 3 7 
تظهر هذه الشفرات العلاقة اللصيقة جدا للتبعيّة المتبادلة التى توحّد الإدراك البصرئ 
واستعمال المعجم الشفهيٌ: وهذا ما يزيد قليلا في جعل التعارض بين اللغة البصريّة واللسان 
نسييا بأن يبين دور اللسان صلب الإدراك. 


2 3.الصور الدالة السينمائيّة تخصيصا. 


اذى الى ع و ن 
عمليّة التعرّف التي كان الأمرٌ يتعلق بها إلى هذا الحدّ لا تعني غير مستوى واحد للمعنى. 
ذاك الذي يُسمّى المعنى الحرفيّ أو المعنى المطابق. إلا أن شفرات التسمية الأيقونيّة لااتحيط 
علما بمفردها بجميم المعاني التي بإمكان صورة مجازية أن تنتجها. 


فالمعنى الحرفي تنتجه أيضا شفرات أخرى. مثل المونتاج في المعنى الأعمٌ للكلمة. هومونتاج 


يشمل فضي آن العلاقات بين الأشياء والتشكل الداخليٌ لصورة ما حتَّى لو كانت لا نظير لها. 
فأن نفهم أنَّ شيئا ما يظهرٌ بعض هنيهات بعد آخر في فيلم أو أنها تحضرٌ جميعاً باستمرار, 
أو أن أحدها على يسار الآخر دوماء هو بعد أضو افر شين التداف سيريا تن كل كن الأقياء: 
في فيلم ,أحدهم قادم يجريء لفنسانت مينلي ناعصمذ1 عأمععم1ام؟ 
(1959) لا تنفصل شخصيّة اللأعب التي جسّدها دين مارتن 1187)(5 1262 
أبدا عن قبعته التي يُبقيها باستمرار فوق رأسه. ولن يتعرّى إلا في اللقطة 
الأخيرة على قبر الفتاة العاهرة. هذا الحضورٌ المتزامنُ على نحو نظاميّ للقبّعة 
والشخصيّة لا يُفَيدُ شي التعرّف على كليهما فحسب. 
ع 6 و 5 2 ع 
المعنى المطايق الذي تنتجه المماثلة المجازية هو إذن ماذة البناء الأساسيّة ذاك الذى 
ممم عب هه حو عه 4ه 5 ووه 7 1 
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يتشكَل الفيلم في أغلب الأحيان من تعاقب للقطات لا تبوحٌ إلا بأوجه 
جزئيّة مرجع المتخيّل ويفترض بها أنها تمثله. بهذا المعنى سوف يكونُ «نزل 
الشمال» في الفيلم ذي العنوان المجانس لمارسال كارني مسعرة') اعع5121 
(1938) واجهة خارجية ولقطة إجماليّة للقاعة في الطابق الأرضي» ولقطة 


| غطس 21082866 من على سُلَّم وغرفة منظور إليها من الداخل؛ ولقطة مُقَرَية 


لنافذة مُؤْطرة من الخارج. 

بهذا التمفصل الفيلمي يبنى المعنى المطابق وينظم. ولا يخضع هذا 
التنظيمٌ إلى قواعد ثابتة: إنما يستجيبٌُ لاستعمالات معينة في مجال 
المعقوليّة الفيلميّة, استعمالات تتباينُ حسب الفترات وتحدد الضيغ 
التاريخيّة لتقطيع اللقطات. 


سوف نلاحظ أيضاً أنّ هذه التشكيلات 21085رناع 0021 الدالة الرّئيسة قد أسّست في 
نهاية السنوات الأوّل من عام 1900 (نحو 1906 - 1908) عندما أراد السينمائيُون تصوير 


المشروع السرديء من قبل أن يستقرٌ بها الأمر طيلة عقود عديدة. 


دكان رواد اللغة الأولى؛ رجال المعنى المطابق» يرغبون قبل أي شيء ضي 
سرد حكايات. ولثم يكونوا يألون جهدا في أن يجعلوا مواد البناء التماثلي 
ومحتوى الاستنساخ التصويري تخضع للتمفصلات - وإن كانت ضئيلة - 
للخطاب السردي». 

.98 مآ ركتلةدوا ,داع11 سم نكأسواسطن) رانظر الفقرة يعئوان «التقاء 
السينما والسرد.: ص 63) 


157 


اللقولة 23 اللقطة 64 


توف اللقطة 65 





اللقطة 39 اللقطة 44 اللقطة 71 
اللقملة 40 0 
اللقطة 41 اللقطة 73 


مثال للمونتاج يُناوب نظر أحد الشخصيات (ميلاني دانيال في فيلم الطيور. لهيتشكوك. 1963) والشيء المنظور. 
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87 الى غريفيت 1111111( 


1ع--| - 4 حل 4 2-7 
ماودب امسلفيلتة: كيه الحصية؛: 
7 7 - 2 





لعقولية المعنى المطايق. لذلك كان المشاهدون 





شان كفا 1 3 انهاه دي ا 11 0 
بعر شون, منذ ذاك ١‏ لوقت أن تناد د للحصو 9 خا ٍ السشاشة كسيل يان لماشو أن الاحداثت المعردضة 3 
0 ا 0 عا ا ا : 3 5 د بيه ل 1 و ا :1 
سم ار ما بيك ١‏ لحر حيةك للمتحيل . كانت احداثا تمسر أمنة ٠‏ امسر ا لناى لم يكن شلية حال 


3 تباين اللغة السينماتية. 
قري ديو اديه انة اوكيعا شي للطالية بأمرانة لتقا و عفرو وني الا ان 
اعتبار أنها وسيلة تعبير. 
سيق ١‏ أن توقفننا طويلا على دور الممائلة البصرية والسمعيّة وعلى دور اللسان في قراءة 
ادم ها لتشكيلاتٌ السينمائية تخصيصا لا تحضر أبدًا وحدها. . وليست الحنوزة اننا 
كل هذه اللغة. فمند أن أفتسيحت السنتنا صونية أصبح لزاما عليها أن تتعامل مع الشريط 
الصوتي حيث لا يحضر الكلام تسب ١‏ اا أيضاً الضجِيحٌ و الموسيقى. 
سوف يسمح لنا مفهوم مادة التعبير مثلما يعرفه لويس هجلمسلاف /75|68زاء زط 5آناه.] 
تدشية] الينة الحليطك للغة السيتهنائية :من زاوئة تفلن الك ال: :نين أن السييتها ,مسياينة النست 
على مستوى المرجعيات «المادية» محسب. أذ هي كذلك أيضا فضي مستوى آخرء هو مستوى 
التقاء العناصر المختصة بالسينما وتلك التي هي ليست كذلك داخل الفيلم. 
تسم كل لغة بصنف ( أو توفيقة نوعيّة) من موادٌ التعبير لدى لويس هجلمسلاف. 
ماذة التعبير مثلما يدل عليها اسمهاء هي الطبيعة الماديّة (ماديّة وحسيّة) 
للدال أو بأكثر دقة ,للنسيج, 115510 الذي فيه تقطع الدوال (مصطاح الدالّ 
وَقف على الشكل الدال). 
كْمّة إذن لفات ذات مادّة تعبير فريدة وأخرى توافق بين مواد عديدة. الأولى وفق هذا 
المعيار. متجانسة. والثانية متباينة. فمادة تعبير الوسيقى هي الصَوتٌ غير التصويتي 
1م10 وهوصوت ذو يد أداتيٌ في جل الحالات. أمًا الجوقة فهي بعد دي تهانها 
يما أنه قُضاف فيها الأصواتٌ ت التصويتيّة (صوت المنشدين) اده جع الم وين 
مشكلة من دوال يصريّة وملونة ذات مصادرمادية شتى يمكنها أ تدوج ينها دوال خطية 
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ونهنا لعك السنقيها العسيونية درسيك تنأير 








يتتضهر” السشيو نحك الكسييةة 3 الحدية:؟ 





“رم مسف 1 0 0 م17 3 داس 3 1 
بعصو شرصضىي نداوينات باسك يمكيها أمأ أن تفوصن الصسور أ 





على ورق مشوى) واها ان تتراكب عليها 51100120501 ( شريط الترحمة وتدوينات خاصة 


مذ 


يمنح بعض الأفلام الصامتة دورا هاما للنصوص المكتوبة ؛ ففيلم , أكتوير, 
لايزنشتاين يتضمن 270 لقطة نصّية من جملة 3225 لقطة. كما يقدام عددا 
كبيرا جذا من الإشارات المكتوبة داخل الضورة ؛ لافتات قماشيّة للمظاهرات. 
لافتات خشبية. رايات. مناشير ولقطات نصية د هيلة ]111561 لصحف ورسائل 
مكتوبة ونحوه بحجم لقطات كبيرة جذا. ويناوب شيلم ,شغف جان دارك, 
لكارل - تيودور دراير “اعنوع 1لا “املمع 1 - اكه ) (1928 ) على نحو نظامي 
لقطات كبيرة لوجوه ولقطات د خيلة منذورة لمداولات المحاكمة. ذاك هو الحال 
أيضا في بعض الأفلام المجهورة مثل شيلم المواطن كاين ل أرسون ويلز 015211) 
وء1اء (1940) فيه يؤطز عدد كبيرمن اللقطات النصية الد خيلة لعناوين 
صحف ولافتات انتخابيّة ونصوص كتبها كاين بخط يده أو رقنها. بعض الأفلام 
الأخرى الصامتة؛ على النقيض؛ تجهد كي تستيعد كل أثر للكتابية. 
ولقد جاد لسري لصوو رحيه انايو( عبر للد بالصوت التصويتي. الصوت 
اللوسيقي والحدوت القياسي ١(‏ لضجيج). . وتحضر هذه المواد الثلاتة متزامنة هي الصورة. 
هذا التزامن انما سواتدى بد مجاه الأحف سهماظة ارين ان تخسن تمقوودها تشكل الغة 
أخرى هي اللغة الاذا عية 


واحدة فقط من هذه الموادٌ خاصّة باللفة السينمائيّة. الأمرٌ يتعلقٌ: يطبيعة الحال 
بالصورة المتحرّكة. لهذا السَّبب كثيراً ما كان السعي الى تعريف جوهر السينما من خلالها. 
هذا التعريف للسينما انطلاقا من المعايير التجسيميّة - الحسيّة؛ انما يتبع 
معاينة تجريبية بسيطة ذات بعد نظر محدود لكنها تتَضْمَنٌ خطر انزلاق نحو 
تصور للسينما على أنها نظام فريد قادر على الاحاطة علما لذاته دون غيره 

بكل الدّلالات التي يمكن رصدها في الأفلام. 
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افيا أيضا متباينة على معنى أخرء تبعاته النظريّة أكثر مصيريّة على نحو واضح. 
ذلك أنه فيها تحضر تشكيلات دالة تتطلبٌ اللجوء إلى الدال السينمائيٌ وتشكلات أخرى 
هذه التشكيلات الدالة إِنّما هي التي يُسمّيها كريستيان ماتز على خطى لويس 
هجلمسلاف وآ أ.ج غريماس ورولان بارت: الشفرات. ذاك المصطلح الذي لم يفته أن يثير 
نقاشات لا تعد ولا تحص وحري الآن أن تدقق من قبل أاتكاول مشالة الخصوصيّة ضمن 
الرسالات الفيلمية. 
3. 2. مفغهوم الشفرة في علم العلامة. 
هجلمسلاف بين مجموعات عينيّة ( > الرسالات الفيلميّة) ومجموعات نظاميّة: كيانات 
مجرّدة هي الشفرات. 
ليست الشفرا ت نماذج شكليّة فعليًا مثلما يُمكنٌ أن تكون عليه شي المنطق؛ امنا أوتحدابق 
تتطّلع إلى التشكّل. وليس تجانسها من قبيل المحسوس أو الماذي إنْما من قبيل التناغم المنطمي 
للسلطة التفسيرية وللاستنارة. 
وينظر إلى الشفرة في علم العلامة على أنها حقل تواصلات وميدان في أصله 
تتناسبٌ تباينات الدالٌ مع تباينات المدلول ويه يأخذ عدد معيّن من الوحدات معناه 
بعضها إزاء بعضص. 
في أحد حقول المنشأ تلك: أي نظرية الاعلام (لأن المصطلح مستعمل على 
نطاق واسع في القانون: القانون المدني0) تفيد الشغرة في تعيين نظام من 
التناسبات والغوارق. وفي الألسنيّة يعني اللسان بصفته نظاما دا خليًاً للغة. 
وشي السوسيولوجيا والأنثروبولوجيا تعني أنظمة سلوك (آداب السّلوك مثلاً) 
وتمثلات جماعيّة. وفي اللغة الدارجة تعني دوماً أنظمة ذات مظاهر عديدة 
وذات استعمالات متكررة دارجة (علامات السياقة والترقيم البريدي ونحو 
ذلك). الشفرة 5 إذن حقل تجميعيّ يبنيه التحليل. تكشف كلّ تنظيم منطقيّ 
ورمزي يتضمُنه نص ما لذلك يتعيّنُ ألا نرى فيها مطلقا قناعدة أوميدأً ضرورياً. 


0 -ضي اللفة العربيّة لا تترجم كلمة 0044© في مجال القانون بالشفرة إِنّْما بالقانون أو النصّ القانوني. التشابه هنا 
فقط يخصٌ اللفة الفرنسيّة على اختلاف معنى الاستعمال من مجال إلى آخر 
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ولقد عمّم المفهوم الألسنيّ للشفرة على دراسة البنى السرديّة, أ. ج غريماس ورولان 
بارت. فهفي دراسته النصيّة لسارازان لبلزاك ©88128. يُميّز بارت الشفرة الثقافيّة 
والخشرة التاوياية والشهرة الزمزية وشفرة الأخدات: سما أنه لا سين أن توم على 
المعنى الصارم العلميّ للكلمة بما أنها تعني حقولا تجميعيّة وتنظيما فوق نصّي لإعجامات 
12100001 تفرض فكرة معينة للبنية. فمرجعيّة الشفرة هي بالأساس ثقافيّة.. («تحليل 
نصَّي لأقصوصة لإدغار بوع20 50831 . في السيميائيّة السرديّة والنصيّة). 


وليست الشفرةٌ أيها بالنهوة الفلة الشيئف ايف امتناوها عو ؤفوة قار مزووينة 
إنها عفر امكل الذي يبنيها, «والدي يستعملها في عمل صياغة النص وشهرة تاريخ الأشكال 
والعمالات على تجهة أن الهفره هئ المرجميّه ال بينا ناض التشتكلات الدالة الشائتة لتصضن 
مسمّى أو لفيلم مسمّى لتتضمّن فيها. من وجهتيٌ النُظر هاتين لا يتعلق الأمرٌ ب «لحظة» الشفرة 
تقببها ذلك أن احذاها ريق الأحرى. عنااييدل اسان على النمن من هذا كران تجرد 
الذي سوف يُتضمَّنٌ في نصّ لاحق حيث يتوجّبٌ الإفصاحٌ عنه من جديد؛ وهكذا دواليك. 

3 3. الشفرات النوعية في السيتما. 


يرتبط عدد معيّن من التشكلات الدانّة التي سوف نسميها إذن شفرات: بصنف معيّن من 

مادّة التعبير ارتباطاً مياشرا. ولك فتظيع هده التشكلاد الحضور من الضروري أن تظهر 

اللغة المستقبلة بعض السمات الماديّة. لنأخذ على سبيل المثال شفرة الإيقاع أي ي مجموع الصور 

دا على ملزقاك وانية. بديهيٌ أنْ الشفرة ة لن تستطيع الحضور حضرراً كاملاً إلاضمن 

لغة تمتلك مادة للتعيين التزامنيّ 0121156م1621.. بالتأكيد سوف نستطيعٌ دوا التعليق على 

«إيقاع» التشكيل المرئيٌ في لوحة ماء لكنْ الأمر سوف يكون على معنى مجازيّ للغاية. محصّلة 

ذلك أنْ التشكلات الدالة التي لا يتأتى لها الحضورٌ إلا في السينما هي في واقع الأمر بعدد 

محدود للفاية ذلك أنها مرتبطة بمادّة التعبير المختصة بالسينما أي الصورة التصويريّة 
المتحرّكة وبعض أشكال الصياغة الخاصة بالسينما كالمونتاج بالمعنى الأضيق للكلمة. 

ثمّة مثال تقليديّ للشفرة الخصوصيّة مرتبط بحركات الكاميرا. هو مثال 

يتعلق بكامل الحقل التجميعيّ المرتبط بعلاقات الثبات والحراك التي يمكن أن 

تحضر في لقطة سيتمائيّة ما؛: شفي كل لحظة يمكنُ أن تظل الكاميرا ثابتة 

أو تتحدث مسارا مسمّى (عموديء أفقيٌ؛ دائري). فكنٌ من اللقطات يفصح عن 

اختيار بمعنى استبعاد كل الصور التي ليست حاضرة. هذه الشفرة خصوصيّة 

لكونها تتطلَبُ عملياً تعبئة التقنية السينمائيّة مثلما يبدو الأمر بجلاء فريد 
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في جل أفلام المجري ميكلوش يانكسو 120650 0111105 (شلوق الخريف»: 
١.9‏ المزمور الأحمر 1971, ونحو ذلك) المشكلة من لقطات - متتاليات طويلة 
جِدَأ مع حركات لجاشية للكاميرا؛ كبيرة. 
مع ذلك ليست شفرة سلالم اللقطة التي تشكل غالبا المعرفة الأولية 
للأنحاء السينمانية نوعية للسينما يما أنّها تهمُ أيضاً التصوير الثابت. 
التعارض المعمّق بين الشفرات النوعية والشفرات غير النوعية. تعارض يعسرٌ قبولهٌ. ذلك 
أن الفرضيّة التي تركز على درجات النوعية مثمرة أكثر ؛ تقضي بوجود قطبين أحدهما متكوّن 
من شفرات غير نوعية بالمرة ( التي سوف نتحدث عنها في الفقرة 3 . 4) والآخر متكوّن من 
ل أقل بكثير. .وبين هذين القطيين تر نْب نوعي قائم على أكبر منطقة توسّع 
للشفرات المعنية المعنية أو على أصغفرها. إن عادة التعبير المختصة بالسينما هي الصورة الآليّة 
2 لق 
المتحركة والمتعددة التي وضعت في متوالية. ويقدر ما نول فى اشمات الخصوصية لهذه 
اللفة نزيد في دوعية الشفرة 3 
تتعلق شغرات الممائلة البصريّة مثلاً بكلٌ الصّور المجازيّة. ولن تكون تللك 
الشفراتٌ نوعية شي السينما إلا لاما على الرّغم من أنَّها تلعبُ فيها دورا بارزا. 
ولم تعد تتعلق الشغرات «التصويريّة, المرتبطة بتأثير الزاوية 
(التأطيرات): وشغرة سلالم اللقطة؛ وشفرة صفاء الصّورة إلا بالصورة 
«الآلية, التي تتحصل عليها بواسطة تقنية فيزيائيّة وكيميائيّة. لذلك هي 
شفرات نوعية أكثر من شفرات المماثلة البصرية. 
جميع الشغرات التي تتعلق بجعل الصورة متتالية, شفرات أيضاً نوعية 
ووطاوة لدررهم اتنا تتعلق أيضاً بالرواية المصوّرة والقصة الممصورة. 
الشفرات الوحيدة السينمانيّة دون سواها (والتلفزيّة: لكنّ اللغتين 
متتشرتان على نحو واسع ) مرتيطة بحركة الكاميرا: شفرات حركات الكاميرا 
وشفرات الوصلات الحركيّة: فصورة مثل صورة الوصل ضمن ال محورأ” : صور' 
مختصة بالسينما وهي تتعارض مع أصناف الوصل الأخرى: ولا تتجد معادلا 
لها في الصورة - الرواية إلا تقديراً. 
مع ذلك؛ نلا حظ أن بعض الشفرات قليلة النوعيّة قد استغلتهاء على الرَعْد 
من ذلك؛ السينما بكثافة. كذلك هو امر التناقض بين الغطس 008666( 


31 الوصل صلب المحور: هو الوصل بين لقطتين دون تغيير زاوية التصوير كأن نمرٌ من لقطة مقرّبة إلى لقطة كير :. 
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والغطس المقابلة ©10886م - 000016) المستعمل كثيرا قصد التركيز على 
فقن نات الشحسيات المندة: 

لذلك أمثلة كلاسيكية هي «م. الملعون, لفريتز لانغ 208.] )11 (1931), 
و«المواطن كاين, لأورسن ويلز (1940). ,حدث ذات مرة في الغرب, لسرجيو 
ليوني عدموع.! مأوىء5 (1969): و,انفعالات, لبراين دي بانما ع0 سدمظ8 
8 (1980) و«مديتة التساء, لغدريكو فليني (1980) ونحوه ذلك. 


قن ظاهره أخرى هن الفنيد الت يد علبها هئ :ظامرة قا كالسا عدر منوقييية 
في اللغة والتغيّرات التي تصيبها فيها. 
تحضرٌ شفرة الألوان في جميع اللغات حيث يفترض بالدّال أن يكون 
«ملونا.: شفرة اللباس والصورة ونحو ذلك. في الفيلم تخضعٌ هذه الشفرة مع 
ذلك. لسمات الأطياف”” 50601415 ومعايير لفغافة الصور المستعملة : فالشفرة 
التي تتسم بها الألوان الصارخة 1601210107 في الخمسينيات مختلفة 
اختلافا كبيراً عن سمات ثلاخيّة الألوان 6290102110101 في السبعينيّات 


وليس الصوثٌ الذي يكون لشخصيّة ما لفيلم صوتاً نوعيًاً جدَاً في البداية 
(شفرة رنة الصوت) بما أنّه بإمكاننا سماعه في المسرح وفي الراديو وعلى 
الأسطوانة وعلى مسجل الصّوت. عندئن تستطيغ بعد أن نميّز الصّوت ا مسجل عن 
الصّوت غير ا مسجل ثم تقنية التسجيل (مباشر أو بعد عمليّة مزامنة) وأشيراً 
القت ظلهوره مع االصيزة التشركة: : في هذه الحالة تصبح نوعيّة بالكامل. ولن 
يكون مثيرا للذهشة فضلاً عن ذلك أن تنشئ مثل تلك الخاصيّة للظهوي شغرات 

مختصّة بالسينماء على معنى بعض الرنات التي هي مختصة بها . 
غير أن شفرة صلب اللغة ذوعية أكثر من شفرة أشرى ليس شفرة أعثر أهمّية بسبب . 
ذلك من الأخرى. ذلك أنّها قد تسم زيادة تلك اللغة لكنّها يمكنٌ أن تلعب فيها دورا متواضعاً. 
الأخل هذا فإن الزهم رآ لقتنا ما اكثر ووه لثمن شيلم اشر كرون سند كاعد 

ممكن من الشفرات النوعية في السينما إِنْما هو موقف غير جدي. 

وليس الفيلم الذي يتضمّنٌ حركات كثيرة للكاميرا ووصلات إيقاعيّة والطبع الفوقي 
للصور 5111113856851005 بأكثر سينمائيّة من فيلم يتكوّنٌُ من لقطات ثابتة حصريًا حيث 


2 هي شعاعات الألوان التي تنجم عن تحثّل الضوء الأبيض 


يتكفل بالسّرد صوت خارجيّ كفيلم «امرأة الفونج» لمارغريت دوراس (1972) على سبيل 
المثال. بيساطة الشيء الذي بوسعنا ملاحظية أن في الحألة الأولى تمصح المادية الدالة 
للسينما عن نفسها على نحو أكثر جهارا. 
3. 4. الشغرات غير النوعية. 
.- ص 5 ا 
اللغة ١‏ لسينمائية جزء من اللغات غير المتخصصة: فما من دائرة معلنى قدرت لها على 
مه الد لتخصيص ذلك ك أن ومادة لتقو التي تتسم بها غير محدّدة. فهي تستطيعٌ تقرييا 
وتوجد على النُقيض لغات مقيّضة لمناطق دلاليّة أكثر ضيقا كمثل لغة العلامات البحريّة: 
وظيفة | |( أن 5 لى إشارات مفيدة للملاحة ١‏ ليحر 3 ومن كم 00 تكية اد 
بعض اللغات على النّقيض. مثلما يذكرٌ لويس هجلمسلاف الذي يشتغل بخاصة على 
النسان. لها مادّة محتوى متماد لكلية النسيج الدلالي وللعالم الاجتماعيٌ للمعنى. إِنْها متكوّنة 
من شفرات ذات تجليات كونية. 
ثمّة شفرات أخرى بوسعها أن تكون لها نوعيّة متعدّدة. الشيء الذي يعني القول إنه 
بوسعها أن تحضر في جميع اللغات التي تتضمّنٌ مادّة تعبيرها السّمة المفيدة التي تلائمها: 
كذلك هي شفرة الإيقاع المذكورة أثفاً. 
إن كانت السينما لغة غير متخصّصة:؛ قادرة على قول كل شيء؛ فليس أدنى 
من ذلك حقيقة القول إنه بسبب نوعيّة مادتها التعبيريّة وكذلك شفراتها التي 
تكونهاء يُمكنُ أن يكون لها ضرب من قرابة مفضّلة مع بعض مناطق المعنى. هكذا 
يتأتى لجميع المضامين الدلاليّة المرتبطة بالبصريّة 1502116/ا أو بالحراك 
أن تظهر فيها دونما حد. 
ويبوسعنا أن نلا حظ في الأفلام السردية وفرة المضامين 2010115 غ11 
المرتبطة بالرؤية: فعدد لا حصر له من أفلام الميلودراما السينمائية تقوم 
بتصوير عُْمي أو شخصيّات تفقد البصر فجأة (هي روايات عديدة لفيلم 
«اليتيمتان» ). 
الفيلم: إذن. مكان التقاء عدد كبير جدًا من الشفرات غير النوعية بعدد أقل بكثير من 
الشفرات النوعية؛ فزيادة على المناظة البصرية والشفرات التصويرية التى أثيرك بعد : 
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يكنا أن تذكر بالنسية :الى الأفلام الود دين الحروة اك المتفصية «اللرو اب سمتلن 
إليها في المستوى الذي هي فيه مستقلة عن الحوامل السرديّة. ال لق 
حت شدوات «المضمون». أن «ندرس» فيلماً يعني أن تدرش عرد اكزيرا دا من التشكيلات 
الدالة اف لبسع نزرد ساقت توطنا ف شب من اهنا كانت أهمية 0 عوة الى 
علوم لها تتبعٌ هذه الشفرات غير النوعية. 
نام كن موتعا أن بعتم حافية وكيعةحن اسراف الفيدن و8 اننا 0 قو 
دراستها لا زالت غير عميقة على قدر كبير, فإِنَ هذا المسعى يُصبحٌ عبثاً بالنّسبة إلى 
الشفرات هيو الدومية فون الاين عطلى فاعويها مزسع ا 
4. التحليل النضّي للفيلم. 
بسعروفق ستيوم :الطفوة (الفقره :2:3 الالعفان ]1 #ريسعان مانو كان ثقا بن قن 
كتاب اللغة والسينما بين صنفين من المجموعات, المجموعات العينيّة أو الرسالات الفيلميّة 
والمجموعات النظاميّة التي يبنيها الملل أي الشفرات. وبالتساوي مع ذلك فَإِنٌ الرسالات 
الفيلمية يقال لها أيضا اتصوص 
ولقد أمضى:هد] االصحالة سرينا ال فتف خدين كيل الأعلام الاومو العطيل التبشين 
قله :عرقت هذه السساليل يعض الشهرة فى الفقد الذي | معنا اللنه ورسيننا 
في 1971. وقد أعد روجيه أودان 0018 20865 بيبلوغرافيا نظاميّة في 1977 كانت 
تحصي أكثر من خمسين تحليلا من هذا الصنئف. 
لكن لا توجد علاقة واضحة بين العمل النظري الذي أنجز في كتاب اللغة 
والسينما وهذه التحاليل الجديدة. فبعضها سابق مثل تحليل متتالية من فيلم 
طيور لألفريد هيتشكوك الذي نشره ريمون بالور سنة 1969 في كراسات 
السينما. أمَا تلك التي تحيل علناً إلى تعريف ,النصّ, المخصٌ بكريستيان ماتز 
فعددها قليل. لكنها ترعى جميعادوماً علاقة نظريّة مؤكدة تقريبا مع التيّار 
العلامي على المعنى العام للكلمة والذي يُمثْلُ كتاب كريستيان ماتز حجر الأساس. 
يتوجَبُ أيضاً أن نشيرإلى المحيط العلامي العام (الخارجي عن السينما) والذي 
كان محدذا بالقدر نفسه في نشأة هذه التحليلات. 
فصدور كتاب ,5/7 لرولان بارت والتحاليلٌ الميثولوجيّة لليضي ستراوس 
والدراسة السردية للروايات الأدبيّة دون أن نتطرّق إلى موضة البنيوية, 
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جميعها أسهمت في تغيير النظرة التي كنا نحملها عن الفيلم في انَجاه اهتمام 
أكبر يحرفيّة الدلالة. 
سوف نحدّد بداية معنى «النصّ» مثلما نجده في كتاب اللغة والسيتما وسوف ندرسٌ 
فيما بعدٌ منشأه العلامي ومعناه في الحقل الخارجيّ عن السينماء حقل التحليل الأدبيّ مع 
المكانناته المزوهية طن بمصن التسلات الفيلمثة: أخيرا سوك سم مااييدو لنا أنه يشعن 
أصالة هذا التمشّي والفائدة الرئيسة منه بأن نركز على المعضلات النوعية التي تطرح نفسها 
على تحليل للفيلم ( كيف نشكل فيلما في نصّ) . 
4. 1. مفهوم النصٌ الشيلميّ في كتاب «اللغة والسيتماء. 
يظهر مفهوم النصّ بادئ ذي بدء كي يُحَدَّد مبدأ الفائدة الذي يّرشْح علم العلامة نفسه 
لتثاول دراسة الفيلم ذلك انه يعتبره «شيثا دالا» ويمثابة «وحدة خطاب» . 
الفيلم (عظاهرة «السيتماء في مجملها التي ل يشكل إلاعتصيرا منها) خاب بالفعل 
لمقاربات متعدّدة تناسب جميعها معنى مختلفاً للموضوع وكذلك تناسبٌ مبدأ إفادة مختلف. 
فبالإتكان أن يد من وجهة نظن عنتيّة حاملاً فيزيائياً ت عيديائيا (شريط :ذو حساسية 
كبيرة للنّور الطبيعيٌ») ‏ ومن وجهة نظر اقتصاديّة هو مجموعة نسخ («لقد ضرب هذا الفيلم 
الأرقام القياسيّة للمداخيل») :ومن وجهة نظر مضمونيّة: يمد ثابماً لتحليل المضمون ( ليس 
للنسوة ما عدا البغاء والخدمة المنزليّة. أي نشاط مهني في الأفلام الفرنسيّة للثلاثينيات»): 
ووثيقة تتبع سوسيولوجية التلقي («لقد تسبّب هذا الفيلم لبرغمان 861810811 في سلسلة 
من الانتحارات في باكستان الشرفية»). 
أن نتحدّث إذن عن «نص فيلمي» يعني التفكير في الفيلم باعتباره خطابا دالاًء وتحليل 
نظامه أو أنظمته الداخليّة. ودراسة كل التشكيلات الدالة التي يتأتى لنا ملا حظتها فيه. غير 
أنْ المقاربة العلامية يمكن أن تشتمل على مسلكين مختلفين: 
- الأؤل يدرسٌ الفيلم باعتباره رسالة لشفرة أو لشفرات سينمائيّة عديدة 
والأمر يتعلق بدراسة اللغة السينمائيّة أو بأحد صورهاء مثلا المونتاج المجزأ ضفي 
فيلم «موريال» لآلان رسناي (1963) . ويتعينُ على هذه الدراسة امقر ماري 
المونتاج في شيلم مُعَيّن بتلك التي تكون لأفلام أخرى تتسم بتشكلات مشابهة. 
- المسلك الثاني: وهو مسلك نضّي تخصيصًاء يدرس التظام المختص 
بفيلم ما. مثلاً دور المونتاج المجزأ في فيلم موريال ليس باعتباره صورة للغة 
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الستمنافيّة نهنا اماه ا ل 
وبالمعتي الذي تفرزه هذه التشكلات «٠‏ انطباع بانكسار وجودي ؛ وباتفصام يو 


يكاد يكو كنا وديذهان» ١‏ أدر أكي عميق». 

يُحيل كريستيان ماتز إلى تعريف هجلمسلاف للنصّ كي يشير إلى أنّ | يفيد في 
تسفية كل قوارداذ ال وكل «حدثء. أكان هذا التوارد سنا أو غم غير ألسنيٌ أو أمشاحًا: ٠‏ الفيلم 
الناطق يتلاءم وهذه الحالة الأخيرة. ويمكن أن يعني النص إذن متتالية من صور ومتتالية 

3 مس مر 3 

من علامات موسيقية ولوحة على جهة انها تنشى دوالها في الحيّز ونح و ذلك. 

ويتلاءم النصٌ الفيلمي مع مستوى الاستفلاء33 0101 مثلما كان يعرّفه 
إيتيان سوريو 5010111811 11162126 وجلبير كوهين سيات 5684 - 0001260 0110©11) في معجم 
علوم السينما ءذع 35-3451010 أي مع «الفيلم الذي يجري كشيء مذَرَك من المشاهدين 
00 
معقولية النص لدي لحلل وليس لهذا لظام وجود عيني» ٠‏ بيثما تاحك وعر فير 
بما أنّهِ توارد ظاهر يوجد قبلاً لتدحّل المحلل. 

في كل فيلم ثمّة مرجعيّتان مجرّدتان تتبعان مستوى النظامي: النظام المختص بهذا 
العيلم والعترات الث هن أيضا تظامية التي يبنيها لمحلل لكنها غير نوعية وطريدة. 

بعض الشفرات يمكن أن تكون عامّة لكونها من شأن المجموع الكامن لجميع الأفلام 
(كذلك هي شفرة المونتاج) وأخرى ليست إلا خصوصيّة على جهة أنّْها لا تحضرٌ إل في 
فئة ضيقة أكثر من الأفلام؛ أي «شريحة» واحدة من الأفلام (كذلك شفرة الوقف الفيلميٌ 
المستعملة كثيرا في أفلام الثلاثينيات إلى الخمسينيات: الانسلاخ الليلي؛ الانسلاخ الصوري, 
الأجنحة 1/1615 من كل ضرب) تحت وان كانت تلك الشفرات غير نوعية أبدًاء هي ليست 
فريدة أبدا ا إنها د تهمٌ أكثر من فيلم واحد دوماً ؛التمفوصن تزه فريدة. 
4. 2. مثال: النظام النصّي لفيلم اللا تسامح لد.و غريفيث. 


يتشكل فيلم اللا تسامح (1916) من أربع روايات مختلفة معروضة في البداية منفصلة 


33 - هو الفيلم ليس مثلما يُصنع أو يُعرض إِنْما مثلما يُتلقى ويُبنى في إدراك المشاهد. 
35-318 - علم السينما عذهواهم!:8: هو التخصّص الذي يدرس السينما من وجهة نظر سوسيولوجيّة ونفسيّة 
وجماليّة ولغويّة بالأساس. 
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وظيما بعد بعضها على إثر بعض وفق إيقاع سريع أكثر فأكثر: يتعلق الأمر بسقوط بابل وآلام 
المسيح بفلسطين وبالقديس برتوليمي بفرنسا في القرن 16 وبفصل «حديث» يجري في 
أمريكا المعاصرة لإخراج الفيلم. 
الفيلم إذن مشكل بطريقة فريدة: بواسطة مونتاج متواز معمم على بناته لحي 

هذا المونتاج الموازي صنف مخصوص من بناء تسلسلي ينتمي إلى شفرة تخطيط سينمائية 
شقرة المونها دعل عدت الشطيم ظحي لقا الأكلدى بالذاكي هيه البنا روكدم أيضا 
أن يضر في روا 3 ية أدبية وفي مسرحيّة لكنّه هناء نوعيا اعينمات على سيل اله يتاب. 
كي ينتج أثر مركا :وعاطفيا على قدر كبير من الخصوصية والشدة 5 تجنيد الدال السينمائيٌ 
أي تعاقب حركيٌ للصّور وهي تتحرّك. ويُعتبر المونتاج المتوازي أحد صور المونتاج القن 
ويتعارض مع أصناف أخرى من تنظيمات تسلسلية: المونتاج المتناوب الذي يُنشئ علاقة تواقت 
بن المتماسلاكت + الوكاء الخطن مسن جيه المتتاليات تتسلسلٌ وفق تقدّم تعاقبي. 


في شيلم «الحضارة عبر العصور, (1908) كان ملياز يقتصرٌ على تجاور 
متسلسلة من الجداول حسب محور تعاقبي. 
المونتاج المتناوب؛ وهو وجه للمونتاج تدقيقاً الذي أحكمه غريفيث في أفلامه 
القصيرة عن السيّر الذاتية يحضر أيضاً في فيلم اللا تسامح لكن ضمن فصول 
ولا سيما في آخر جزء من الرواية الحديثة أثناء المطاردة بين السيارة والقطارء 
مطاردة ترتهن بها حياة بريء؛ البطل الذي حُكم عليه ظلماً وبُهتانا بالشنق. 
هكذا تمنحٌ اللغة السينمائيّة غريفيث باعتبارها نظاماً علائقيّاً مجرّداً يتشكلٌ من 
مجموع الإنتاج السينمائي السابق لفيلم اللا تسامح تشكلية دالة: هي المونتاج الموازي الذي 
سوف يستعمله النظام النصّي للفيلم ويعالجه ويغير فيه. ثم سوف يسحبه على الفيلم كله 
فيُسارع فيه مارًا من تواز بين مجموعات متتاليات (وسط الفيلم) إلى تواز بين متتاليات 
( وسط الفيلم) كي ينتهي أخيراً إلى تواز بين مقاطع لتتاليات وبين لقطات فيها الوحدة 
التسلسليّة مسحوقة بالكامل فرّمتها «مفرمة» المونتاج (هي استعارة الإيزنشتاين) و يحدث 
التعجيل النهائيٌ إلا بهذا الاستعمال للتوازي على نفسه. هي الشركة ايتى تفي كليا التشكيلة 
الأولى لهذا الشكل من ال مونتاج إلى أن تدمّرها: بهذا يكون النظام الفيلمي اشتغال فيلم 
على اللغة. 
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هذا المونتاج المتوازي المعمّم ليس بمنفصل عن المضمونيّة امختضية بالفيم .هي مضمونيّة 
قائمة على تشكلات دالة خارجيّة عن السينمائية . هنا الأمر يتعاق بتشكليّة إيديولوجية تقايل 
تنح تجو جار اللذعيااكي كلها يول قله عزو ن الفيلم من خلال تنوع مظاهره التاريخية 
للصّورة المجازيّة للطيبة والتسامح المجسّد في صورة دوما متماثلة: صورة م تهدهد طفلها. 
وتقوم الحركية النجكية القلام تمن نضل ميجاهر يه توظوم فى بيداية كل مق الحلقات 
الملخصصة للتعصب. هو فصل مُذْكر ثمّ مبدّل إلى توحّد؛ على عاتقه جعل هويّة اللأتسامح 
مادة على نحو مرئي عيذ عن تنوع وجوهها العرضية. 

ويُحدث هذا الرّبط المتضادٌ طبقة جديدة في التوازي؛ هي طبقة لم تعد قائمة هذه المرة 
على علاقة هويّة إنما على علاقة تناقض. 

وعلى المضمونية الإيديولوجية المجنّدة في فيلم اللا تسامح أن تربط مع محدّدات 

خارجيّة عن الفيلم. ذلك أنّها تندرجٌ في الظاهرة العامّة التي جسدتها إيديولوجيا التصالح 
التي تسم المجتمع الأمريكيٌ بعد حرب الاستقلال؛ لكنّ هذه الإيديولوجيا تخبرٌ عن صورة 
سينمائيّة تخصيصاً (تمنحها شكلاً وتردّها ماديّة): المونتاج المتوازي. 

هكذا يصبح النظام القيل ترما يذيك أمكفا جا علق تق كبين: فهو مكان التقاء 
بين السينمائيٌ والخارج عن السينمائيٌ؛ بين اللغة والتحش. “التقاء. ضراع #«يفسخا 
5م01 لطقاة 0 الأيض »7261850150 الأو لي لكل من الطرفين الاثنين. 


4. 3 . مفهوم النص في السيميائية الأدبية. 


وال الها في التحليلات الفيلميّة بالإحالة إلى اتصوّر مختلف إن لم يكن 

متناقضاً مع تصور لويس هجلمسلاف. هذا التصوّرٌ الأخريظل في عل الأحيان مضمراً 
هد لذللت يدااكقا كترور يا سيت قواتر: هذا الاستعمال امس أن نبين هن | الفارق. 

مثلما سندعى إلى تدقيقه لاحقاًء فإن هذا المعنى المخصوص لكلمة نص 

مرتبط بالإسهامات النظريّة لجوليا كريستيفا 16115418 111112 ولجموع مجلة 
061 11 وللتيّار النقدي الذي أوجدته هذه المجلة في بداية السبعينيات. 

كانت تلك الإستراتيجية تنوي تطويراء على نحو متواز صنف جديد 

من القراءة والانتاج الأدبيّ. فانطلاقاً من قراءة ثانية للوتريامون 

قط 2116 .] ومالارمي 10121121:16 وأرتو 4151910؛ وعند سياج الأعمال 

النقديّة لجورج باتاي وموريس بلونشو. كان الأمر يتعلّق بإثارة جوّ ملائم لتلقي 
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الانتاجات ,النصية, (نظرية كما متخيلة؛ على سبيل أنْ ميزة هذا التيّار في 
ذكران هذا الانشطار) لكتاب أعضاء في المجلة أو مد عومين من قبلها. كذ لك هو 
شَأنُ فيليب سولارس . جون ريكاردو. جون تيودور وبيار غيوتا. 
إن كنا نن كر ها هنا بهذه الحلقة من الأخبار الأدبيّة الباريسيّة فلأنها أثرت 
في بعض. المجللات السينمائية التي كان المستحدث النظري يجِد إليها سبيلا 
بعس ديه د كزاماة ا لسنها موننه 1970ل سه 1913 وتات عن 
في ولادة مجلّة جديدة عناوأط)1826). وعلى غرار ما هو الحالُ في الحقل 
الأدبيء؛ كانت هذه النظرية توصي بالوقوف إلى جانب بعض أفلام القطيعة 
(شيلم «البحر المتوسط, لجون دانيال بوني (1963) على سبيل المثال). بل 
حتى إنها لعبت دورًا ما ضي تصور أفلام جديدة : الأفلام ,التجريبيّة, «لجماعة 
دزيغا هيرتوف, من حول جون لوك غودار وجون بيار غوران: وفيلم «نهاية 
جبال البيرينيه ذج. ب لاجورناد ©1.2[0101220آ .2 .ل (1971) ونحو ذلك. 
مسن سور عاتبش مص ع شن نان تيون كهذا المفهوم إذ نه لا يفهم إلا من 
خلال «نثر» للمعنى. ومع ذلك فقد أفلح رولان بارت في مسعاه حين قدّم له ترجمة بيّنة جداً 
دونما هي بم الى بوتايديق موف لتحيل الهلا سل مجولة أنه كان ليما وق شاور في لظي 
التحليلات النصّية للفيلم: «من الأثر إلى النصّ» في مجلة الجماليّة عدد 3 سنة 1971 
و»نظريّة النصٌ» في الموسوعة الكونية 010761259115 [] 6016م10ءلإعم8 الجزء 15. 


اوت اننا هو الذي كشف في مقالة في النظرية النهجية لتحليا الأفلام يعثوان 
ن المفقود» بالطريقة الأوضح منشا هذا المعنى الآخرء 00 فيه مفهوم النص 

0 التي صاغها رولان يارت بسن م الأثر» ©0616 و«النئص». 

3 5 - س بحاس # اله 8 ع 

في هد | التصور يعرف الاثر على أنه مقطع من جوهرء شيء يُمسك باليد (يقصد رولان 
بارت الأثر الأدبيّ) مساحته «هائلة». إنه نشيء متناه قابل للتقدير باستطاعته أن يحتل فضاء 
ماديا . وان كان بالإمكان مسك الأثر ياليد كان «الفحس. ؛ يمسك باللفة: إنه حقل منهجيٌ 
وانتاج ورحلة. 

لذلك من غير الممكن تعداد النصوص. بوسعنا فقط أن نقول إِنْه ثمّة نص في هذا الأثر 
أو ذاك. ويُمكنٌ أن يُعرّف الأثر بمفردات متباينة مع اللغة. ذلك أنّْه يمكننا أن نتحدّث عن 
ماديته الفيزيائية وعن محدّدات اجتماعيّة - تاريخيّة أدّت إلى إنتاجه المادّي. على التقيض 
من تلد مقن لفن من تطراقه الى كر تاها هه للد هما جوزلا اللدة نولا لطي أ 
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يكون من خلال لغة أخرى. ولا يستطيعٌ أن يتحقّق إلا في عمل وإنتا 
يفك ]دن أن هذا الفسون الكخر لطن جام عفرا حدما 00 كريستيان ماتز 
اا لضي وان الأفرة ذلث الشريء الحنق الدئ تصغ النحت ينه انظلا فا يتابيب 
بالتفدوق عطي غان من يناتو نت أنه كان مؤاردا موكدا ويخظطايا ظاهرا. 
هذا التجانس بين على نحو خاصٌ عندما يعرف كريستيان ماتز 
«نظام النصّ, باعتباره انتقالاً مشدداً على علاقة التضادَ التي تنشأ بين 
المرجعيّة الشفريّة والمرجعية النصّية؛ «فكل شيلم يُبنى على تحطيم شفراته 
(...) إن ميزة النظام الفيلميّ هو أن يرمي بحزم كل شغراته في اللا انتماء, 
بذات الحركة التي يؤكَدُ فيها منطقه المختص به ولأنه يؤكده. تأكيد يمر 
حتماً بنفي ما ليس عليه وكذلك بنفي الشفرات. في كل فيلم الشغرات 
حاضرة وغائبة في آن واحد؛: حاضرة لأن النظام يبنى عليها. وغائية لأن 
النظام ليس كذلك إلا بقدر ما هو شيء آخر غير رسالة شفرة: ولكونه لا 
يبدأ بالوجود إلا عندما تبداً هذه الشضراتٌ في اللا وجود بعد الآن في شكل 
شفرات ولكونه هذه الحركة نفسها التي تقضي بالدّفع وبالتهديم - البناء. في 
هذا الباب؛ بعض المفاهيم التي قدمتها جوليا كريستيفا في مجال آخر قايلة 
للتطبيق على الفيلم (اللغة والسينما ص 77) 
سوفةتاخذ إن حذرنا حيّدا غند اسممال .هذا المسططلم: خلاخظة العنيين اللدين 
يشتمل عليهضا كمه مفهومان متزادهان تقريياً هما «نظام نصي» و«نص» على معنى كريستيفا 
وبارت. هذا التبادل المفهوميٌ يتأتى من حقيقة أنّ أحد عنصري الزوج. أي «الأثر» لا يحضر 
عمليًا البثّة في كتاب اللغة والسينما. 
أما عند كريستيان ماتز فإنّ مفهوم النصّ الفيلميّ صالح لكل الأفلام ذلك أنه ليس تقييد ب 
ولا انتقائياً إطلاقاً. ذاك أمر غير أمر المعنى الثاني الذي سوف نسعى إلى الإحاطة به. وعليه 
«فالئص» على المعنى اياف هو أيكنا مفهوم استراتيجيٌ للوظيفة الجداليّة والتخطيطيّة. 
وهو مفهوم يزعم تفضيل بعض الآثار. تلك التي نجدٌ فيها النصّ إضافة إلى تطوير ممارسة 
جديدة في الكتابة. وهو مفهوم يتعارض مع الأثر الكلاسيكيٌ ومع التصور القديم للنص الذ 
ينشأ منه حيث النصّ هو الكافل للشيء المكتوب يُوْمّن استمرارٌ تأصّله واستمراره. 
إنَّ هذا النصّ (على المعنى القديم) يغلق الأثر. يقيّده إلى حرفيته. يشدّه إلى مدلوله وهو 
مرتبطٌ بميتافيزيقا الحقيقة بما أنَّهِ هو الذي يشهدٌ بأصالة المكتوب و«فصاحته» ومنشته ومعناه 
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أي «حقيقته». الأمر يتعلق باستبدال نصّ جديد بالنص القديم: هو عبارة عن نتاج لممارسة 
منتجة للدلالة. فبينما كانت النظريّة الكلاسيكيّة تبرز بالخصوص «النسيج المكتمل للنصّ بما 
أنه نص اشتقاقا يعني النسيج والسدى ( النصّ هو «حجاب» كان يتعيّنُ وراءه البحث عن الحقيقة 
والرسالة الحقيقية. 000 عن المعنى»): تتبرم النظرية المعاصرة للنصٌ «من النصٌّ - 
الحجاب وتنعي العاد ك النسيج في سداه. وضي تشابك الشفرات والصياغات والدوال التي 
فيها يدل الموضوع. 057 كاتستكبرت انق تحمل هن ذا يلاف بركياه اولان بارت). 
هذا «التشابك للشفرات, الذي يتحدّث عنه بارت إِنّما هو الذي تثيره على 
نحو مدهش بعض التحليلات النصية للفيلم: لا سيّما تلك التي تخص ريمون 
بلور 811011 12301080 وم. س روبار 1200815 .11.0 وكما يبيّنُ ذلك 
بلور شي دراسته لمقطع من فيلم الموت وراءنا لألفريد هيتشكوك (1959) من 
المستحيل بطريقة ما أن نجمع ضفي حزمة واحدة هذه الكثرة لخيوط العنكبوت 
بما أن النظام الفيلميَ يقوم على «التقدّم التكراريّ لمتسلسلات وعلى التعديل 
المتمايز للتناويات وعلى تشابه القطائع: وتنوعهاء. لذ لك فَإِنّ تلخيصا معيّنا 
لتحليل نصّي لن يمنح إلا هيكلا نحيلا لبنية حتّى لا نقول إِنّها باطلة؛ لن تكون 
أبذا الكل المتعدّد الذي يُشيّدُ فيها وحولها وعبرها وانطلاقا متها وما وراءهاء. 
لاتهم هذه النظريّة الجديدة للنصّ الأثرٌ الأدبيّ دون سواه إذ يكفي أن تكون ثمّة وفرة 
في الدال حتى يكون ثمّة نصٌ. هكذا يُوضْعٌ بارت أنّ جميع الممارسات الدالّة يمكنها أن تفرز 
نصا: ممارسة الرسم. الممارسة الموسيقيّة؛ الممارسة الفيلميّة. ونحوذلك. 
ولم تعد هذه النظريّة تعتبر الآثار 0 رسالات أو تلفظات أو منتوجات تامّة إنما 
«انتاجات ا ا تستمرٌ الذاتٌ تناقش». هذه الذات هي. دون شك 
المؤلف. لكنها أيضاً القارئ. هكذا فضي نظريّة النص إلى تطوير م جديدة هي 
القراءة «تلك التي يكون فيها القارٌ ليس أقل من مجرّد ذلك الذي يُريدٌ أن يكتب ةر 
50000 (دولان بارت) . . 


التبعات ١‏ ا التصبون جو أنه تسلُمٌ بالتكافق بين الكتابة والقراءة فيصِيحٌ 
هو أتةنضا و كاه لم عد ااجللة الحارج عن للغة التي تصفها إذ هي أيضا في 
اللفة ٠‏ شكد ألم يعد ثمّة خطابٌ ينشأ دعن» الأثرإنما إنتاج لنصٌ آخر ذي مكانة متكافئة؛ «من 
خلال التكاثر اللا متميّز للتناص». 
ودونما تناول للنقاش حول الأسس النظريّة لهذه الأطروحات الجذريّة سوف نبردٌ 
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المعضلات الخصوصية التي تعترضها في الحقل السينمائي. 


لا يتسنّى للإنتاج النصّي أن يتأصّل إلا في اللّفة وتبادل الأقطاب بين قارئ و«منتج إِنْما 


تيشرهاهي الأد ققناية عاد » التعيين بين اللعة موضنوعا واللفة تقداء 


هذا التعان يترارط هع القيلم ينات القلم يقابل سوفنو نا له البصري والصوتيٌ 
بخصوصية دال كتابة الشرح. 
من هنا كانت العراقيل التي يتعيّنُ على التحليلات النصّية للفيلم أن تذللها. عراقيل 
يخصّها ريمون بلور بأن حدّد أنّ نص الفيلم: في معنى ما؛ نصّ «مفقود» لكونه قابلاً للتّحريض 
عاطةاأءطص1 . بالنسبة إلى الفيلم ليس فقط النصّ ما هو قابل للتّحريض إنما الأثر نفسه. 
كلك كان بترن يكلشتجدالتا هذ امزالم بان يله أذ الطاكر انط مكراد عفنا 
لثبات الأثر. 
يقارن بلور النصّية الموسيقيّة بنصيّة الفيلم. في الموسيقى التوليفيّة 
100 تثابتة بينما الأشرٌ يتحرّك لكون الإنجاز يتغير. هذا التغيّر يزيد 
على معنى معين في نصّية الأثر الموسيقيّ بما أنْ النصء يقول ذلك بارت ويكرره 
دون توقفه هو التغيّرذاته غير أنه بواسطة ضرب من المفارقة لا يُرَجِعْ هذا 
التغيّر إلى اللغة التي تريدُ امتلاك ناصيته كي تنشئه بأن تضاعف فيه 
60111221 . لأجل ذاك النص الموسيقيّ أدنى نصّية مما هو عليه نص الرسم 
والنصّ الأدبيّ خاصّة الذي يغيّرهِ على نحو ما مناسب عكسيا نثبات الأثر. إن 
إمكان التقيّد بحرفيّة النصّ هو في حقيقة الأمر شرط إمكانه (...). 
يقدّم الفيلم فعلاً ميزة؛ ملاحظّة للجمهور أنه أثر ثابت (...) ويُبُطل 
الإنجاز في الفيلم بالطريقة نفسها لمصلحة لا تغير الأشر. هذا اللا تشير 
مثلما رأينا شرط مفارق تقلب الأثر نصّأً على جهة أنه يحابي؛ أقله بواسطة 
العامة التي يمثّلهاء إمكان مجرى لغة تفْكٌ وتَّعيدُ عَقد العمليّات المتعدّدة التي 
من خلالها يُصنع الأثرنصًاً. بيد أنّ هذه الحركة التي تَقَرْبُ الفيلم من اللوحة 
والكتاب, حركة في الوقت نفسه متناقضة بقدر كبير إذ لا يألو نص الفيلم 
فعلا في الافلات من اللغة التي تشكله. 
هكذا لا يألو التحليلُ الفيلميَ في المحاكاة والإثارة والوصف ولا يسعه بضرب 
من يأس جوهري إلا أن يحاول منافسة جامحة مع الموضوع الذي يسعى إلى فهمه . 
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شينتهي به الأمر إلى امتلاك ناصيته وإعادة امتلاكها لكثرة سعيه وإلى أن يصبح 
مكان نزع الملكيّة الأبدي. كذلك هو تحليل الفيلم: لا يألو يسكن فيلماً لا يألو 
يهربٌ: دإنه بامتياز عمل لا نهاية له, (,النصٌ المفقود.. في تحليل الفيلم ). 
4 4. أصالة التحليل النصي ومداه النظري. 
على غرار ما كنا أشرنا إليه ضفي مستهلٌ الفصل الرابع فإنّ تحليلات للفيلم ذات سمة 
2 ا وك . ٠.‏ 0 3-1 
عير مهعهودهة قد أنة سر ت في ا لسيعي يئيات. 006 ان تنعت جميعها ب «العلامية» طالما ان درجة 
قربها من هذا العلم متباينة. حينئن أَنِّى لنا أن ضع جذة هذه المطيلات وفينا هن زه 
مختلفة عن الدراسات المعمّقة للأفلام الفائتة والتي إن كانت نادرة لم تكن أدنى منها وجوداً؟ 
4. 1.4 السمات الجوهرية للتحليل النصي. 
بوسعنا أن نصوغ فرضية سمتين اثنتين رئيستين: 
- الدقة والتشديد على «الشكل», أي العناصر الدالة. 
- تساؤل دائم عن المنهجيّة المستعملة؛ أي تفكير ذاتيّ نظريٌّ في أطوار التحليل كامّة. 
أ - الانشقال «با لجزني الظهيس. 
نادرا ما كنا نرى, حتى لما كانت تحليلات ت الأفلام قبل سنة 1970 ثرية وعميقة ودفقيقة. 
المؤلف ع الى هذا الجزء ء للإخراج أو ذاكى أو لهذا التأطير أو ذاك أو لهدا الوصل بين 
لقطتين أو ذاك. 
بالتأكيد كانت هذه الاحالات موجودة أحياناً في تحليلات أندري بازان. 
شعمق المجال في لقطة البلؤر والباب أثناء محاولة سوزان الانتحار في فيلم 
المواطن كاين لأورسون والز (1940). واللقطة المداريّة في البهو الداخليّ 
للميتى في فيلم «جريمة السيد لانج» لجون ريتوار (1935) أصبحتا أمثلة 
قواعدية. بيد أنْ المثال عند بازان كان دوماً مُدْمجاً في عرض أعمْ مقيّض 
لتزعة الواقعية السيتمائية. كذ لك كان س. م إيزنشتاين يستوقف على نحو 
نظامي عروضه النظريّة بشروح للقطات دقيقة أيّما دقة . هذا الجانبٌ تحديد ا 
نما هو الذي يجيز اعتبارهما كليهما رائديْن للتحليل النصَّي. 
من هنا كان العدد الضئيل للتحليلات الأسلوبيّة أو الشكليّة. وعكسيًا كانت وفرة 
الدراسات المضمونية في التحليلات المعمقة. لنذكر على سبيل المثال دراسات ميشال 
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دولاهاي علإقطهاء0آ اعطء 1لا المخصصة لمارسيل بانيول ولجاك ديميء: ودراسات 
جون دوشي 100110166 1681 المخصّصة لألفريد هيتشكوك وفانسانت مينلي وكباجي 
ميزوغوشي. تتعلق همة جميع تحليلات ميشال دولاهاي وجون دوشي المختلفة جدًا من 
حيث الإستراتيجيّة المختصة بكل منهما. بالإحاطة بالشبكات المضمونية المهيمنة في 
أثر أحد السينمائيين. وعلى اعتيار أنها ما أفضت إليه «سياسة المؤلّفين» الشهيرة لمجلّة 
كراسات السينما للخمسينيّات والستينيّات. فَإنّها تمثّلٌ بالتأكيد الوريد الأكثر إخصاباً 
لهذا المسلك النقدي 


يختزلٌ التحليل النصّي على نحوهائل هذه الطموحات كي يستبدلها بأخرى. فيتخلى عن 
الأثر برمته لأحد السينمائيين كي لا يتناول الامقظها نن طيلم اميتضومن وكن برضن 
ازاد ةعلقل طمو ادن تعر التظر هي التزادوقتن مستوى الصورة 
هذا الاهتمامُ المصبوب على البنى الشكليّة للفيلم الذي كنا أشرنا إلى رواده 
العديدين منن العشرينيّات ألفى نفسه مبعوثاً من جديد من قبل التحليلات 
النصّية بال معنى الدقيق بفضل أعمال نويل بورش 1501ا8 71061 التي نُشرت 
سنة 1967 في مجلة كراسات السينما ثم جُمَعت في كتاب «براكسيس 
السيتماء. 


في تحليله الأول المخصّص للفضاء الفيلميّ في فيلم «ناناء لجان روتوار 
(1926).: يظهر نويل بورش طموحا ذا نظرة سديدة شي المعاينة العينيّة 
للصور الأسلوبية للفيلم التي سوف نجدها في أفضل التحليلات اللا حقة. 
بيد أن صرامة بورش تصطدمُ بحاجز تذكر اللقطات والمتتاليات وبهذا 
الحاجز سوف تصطدم أيضا أوّل التحاليل النصّية من قبل أن تتجنّبه بواسطة 
«توقيف الصورة,. 
ويما أنّ التحليل النصّي يؤكد على أسبقيّة الدال فإئه يُظهر انشفاله بألا يصرف بصره 
من الوهلة الأولى إلى القراءة التأويلية. ذلك أنه يتوقف غالبا عند لحظة «المعنى» فيتعرّض 
من ثمّة لخطر الشرح والوصف الشكليٌ البحت. هكذا يقومٌ رهانه على التمفصل الإشكالي 
وم بين فرضيّات تأويليّة والشرح الدقيق للعناصر القابلة للمعاينة في الفيلم. 


ب - امتياز المنهج. 


بيئما كانت الدراسة الكلاسيكيّة عندما لا تتأسّسٌ على النزعة التجريبية وحدس المؤلف 
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لاتتجرٌأ أبدأ عملي على بيان مرجعيّاتها النظريّة ينسم التحليل النصّي على النقيض بتساؤل 
مُستمر قدر هذيانه بأسس توجّهاته المنهجية. قفي كل لحظة كان يسعى إلى إخراج البديهيات 
الخاطئة من مكمنهاء وإلى تمحيص بواسطة التفكير الإبستمولوجيٌ جميع مفاهيمه حتّى 
أدناها والشك على نحو نظامي في إفادة أدوات تحليله. 


2 0 0 اي العو 0 0 
ا 950 0 


وليس التحليل النصي.ء التطبيق العينيٌ لنظرية عامّة, كالدراسة العلامية للفة السينمائية 
مثلاً. فعلى النقيض من ذلك ثمّة رواح وغدوٌ ثابت بين المسارين؛ الأول على قدر ما هو عليه 
الثاني نشاط معرضيٌ. هكذا هو التحليل «لحظة ضروريّة» للدراسة العلامية مثلما يشيرٌ إلى 
تنا دومينيك شاتو 1اهع) © ©1101 دور التحليل النصّي في النظرية». 


في نظرية الفيلم) . 

0 أ 2 ؟ َّ ا 4# ع 

أخيرا انكر دوما إلى الأنظمة النصّية 5 التي يصتوقها التعليل علج أنها عامنة ومعددة: 
هكذا د ينسم التحليل النصي أيضاً يوا 390 الاختزال.: اختزال إن نظام وحيد والى «مدلول 


أكون مدهل ووو بازد ا اوه در بريه كدي بن هوه اسولة عن زإهر الاذر كمون الكل 
«تحصر عمليّة التحليل ما تعالجه كما يحصر تأثير إسقاط واقع معين لا 
يتأتى له تعيين تأثيراته إلا كنقطة استهراب في الانّجاه الذي يغلّق دائماً 
تأثيرات حجم يكبر. الأمر يتعلق إذن دائماً بالنسبة إلى التحليل بأن يكون 
حقيقيًاً بالمعنى الذي فيه يعرض كمونه المختصٌ به على أنه كمون غير مكتمل 
في النصٌ؛ وأنه في هذا الصدد يُحيط علماً دائماً بعلاقة بين المشاهد والضيلم 
أكثر مما يُحَيطُ علماً باختزال ما إلى شيء ما أيّا كان» (ريمون بلور؛ .من موضوع 
إلى آخر, في نظرية الفيلم.) 
4. 4. 2. الصعويات العينية للتحليل 0 


زيادة على الصعويات النظرية التي تعتر ضٌ التحليل النضي فَإِنّه يصطدمٌ بعر اقيل عينيّة 
أوْل عمليّة التحليل ذاته وآخرها . فلكي يتشكّل انيلم نضاء » يتين بنااية السيطرة ع لكر 
هذه الإيماء 5 تحقيقها أتسيظ يكن من تحقيقها في الأدب. 
6 الرُهاب: .ب الطب الباطن: خوفٌ مرضي من الوجود ب منزل او مكان منعزل بين أربعة جدران. 
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راي عنم ةلحرم الئذا لظم دوم مضا الاستذكار. ذاك ك الشرط الفيلمي 
الأساسيٌ الذي لا يرتهن دقمكه “ف شروط عرص «عاديّة» إطلاقًا بالمشاهد 4 


ثمّة إستراتيجيتان إضافيّتان تم اقتراحهما للالتفاف على هذه الصعوية: القيام بوصف 
مفصل وتوقيف الصورة. 
1- الأطواز التمهيدية للتحليل. 
يفترصٌ تحليلٌ فيلم ما إذن شرطين: تشكيل حالة وّسيطة بين الأثر ذاته وتحليله: والتحوير 
الجذري على وجه التقريب في شروط رؤية الفيلم. ضي «التْض المفقوة» أبرز ريمون يلو هذه 
المفارقة التي للتحليل الفيلميٌ الذي لا يتسنّى له أن يتشكل إلا في تحطيم لنوعيّة موضوعه. 
....(الصورة المتحرّكة) قابلة للتتحريض تخصيصا بما أن النصّ المكتوب لا 
يستطيع أن يسترجع ما تستطيعٌ آلة العرض وحدها رذه: حركة وهمها يضمن 
واقعيتها . لذلك فإنَ إعادة إنتاج كثيرة لفوتوغرامات لا تعمل البتة غير إظهار ضرب 
من عجز جذري على الاضطلاع بنصّية الفيلم. ومع ذلك فهي أساسيّة . ذلك أنّها تمثّل 
بالفعل: كفؤاء في كل مرّة مرتب بحسب حاجات القراءة:؛ لما هي عليه على طاولة 
المونتاج توقيغات الصورة التي لها الوظيفة المناقضة تماما والتي تقضي بفتح نصية 
الفيلم في اللحظة ذاتها التي فيها توقف عرضه. ذاك هو بالذات في هذا الاتجاه 
ما نقوم به عندما نتوقف عند جملة ما من كتاب ما لقراءتها من جديد والتفكير 
فيها . غيرأنه ليست الحركة عينها التي نوقف. ذلك أثنا تعلق الاستمرا ا 
المعنى: ولا نتعذى بالطريقة نفسها على الخصوصيّة الماديّة لوسيلة تعبير (...) 
توقيف الصورة والفوتوغرام الذي يعيد إنتاجه هما بطبيعة الحال شبحان لا 
يتركان الفيلم يهربُ لكنهما يتيحان له الهروب على نحو مفارق: باعتباره نضاًء.. 
عو للقصة"! مصفل ,« عأطه تام لصا مغر عآ » : ماملاعظ مسمس جه ]ا 
.205 طلث ,لكا محسلاة سل 
بيد أنه ليس النصسش الفيلميٌ ما هو «مفقود». فهو كذلك. فضلاً عن ذلك. مثلما رأينا 
أعلاه. بطبيعته؛ بما أنه لا وجود له إلاضي مقام الكمون ومقام النّظام الذي يكون للبناء دونما 
نهاية. الأثر عينه مفقود أيضا على مستويات عدة. 
يشق في البداية العثور على أثر فيلمي: إذ يتوجبٌ الأمر أن يكون الفيلم مبرمجا في قاعة 
ويعرض 0 هذا النفاذ الأول للأثر يكشفٌ كم يتبع المحلل المؤسّسة ( التوزيع التجاري 
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للأفلام القديمة وبرمجة نوادي السينما ومكتبات السينما). 


ولا يكفي أن يكوت المرء قد رأ الفيلف ]3 'يتطلب الأمرٌ إعادة زويته بالتأكيد: لكن 
أيضًا يتعيّنٌ أن يكون قادراً على معالجته بقصد انتقاء مقاطع منه والقيام بمقارنات بين 
متسلسلات من الصّور غير متعاقبة مباشرة تعاقب الواحدة للأخرى ومضاهاة للقطة الأولى 
باللكئزة ومجى ذل مع شده السائات تدرط ناذا ماكر إلى اناق الكرون ذانها 
وإلى آلة العرض. كما تفترض مُدَّة نوعيّة تيح التقديم والتأخير والبطء وتوقيف الصورة. 
بالختصنال فاع د إستراتيجية عرض مختلفة جذريًا عن العرض المتواصل ( من هنا كان الرجوعٌ 
إلى آلات استعراض الفيلم أو إلى طاولات المونتاج أو التحليل). 
أمَا ما كان من أمر النفاذ إلى لفافة الصور, فليس مفيداً أن نؤكد على شيه 
الاستحالة الماديّة والشرعيّة بسبب المكانة القانونيّة لنُسخ الأفلام التي هي 
ملك «لأولي الحق, والموزعين الذين يملكون الحقوق الحصريّة لأجل مسمى. 
تلك الحقوق التي لا تُستعملٌ إلا لغايات العرض التجاريّ وغير التجاري للأفلام 
(نوادي السينما). أمًا الاستعمال الشخصي غير شرعي. 
تفسر هذه الصعوبات التي لا قبل بها والتي أتينا على شرحناها شرحاً 
مسهباء تأخر التحليلات النظاميّة للأفلام لصلحة مقاربات؛ حصريًا نقديّة. 
قد يكون محتملاً أن تقود «الثورة التقنيّة, التي يمثّلها الاستعمال المنزلي 
لآلة تسجيل الصورة ذات الأشرطة 255©]]65© 2 6م5128266]0560 إلى 
تغيير كلي في وسائل النغاذ إلى الأفلام التي يُعادُ إنتاجها حينذ اك على حامل 
شيديو 171060 مرئيّ ويُحلل على شاشة التلفزة. 
| الايتتج عن هذه | الغتروط اكه مجعوعة عير مدين المدكله ذوجة :ديك أله ينرم هن 
تحليل الفيلم على قلة دقته إحالات 'ملموسة للموضوع. هذه الإحالات يلزمٌ منها نسخ 
لليزريات البصريّة والصوتيّة التي أتى بها العرصٌ. والحال أنَّ النّسخ ليس نسحا آليأ 
ذلك أنّْه ترجمة للشفرة 17885000886 ترجمة حقيقية من وسط إلى | الآخر تلزم معها 
بالمناسية ذاتها ذاتية «الناسخ». إضافة إلى ذلك ثمّة منطقة معيّنة للإدراكات البصريّة 
والصودية ذوما تلك هل أعثرالإدراعات خصوضينة ولك فخ الوضت والتمع فن العتابة: 
تلك هي الظاهرة التي يبرزها رولان بارت في دراسته المعنونة «المعنى الثالث» عندما يكتبٌ 


«الشيلمي إنما هو ما لا يتسنى وصفه في الفيلم: إنه التمثل الذي لا 
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يتسنى تمثّله. الفيلمي يبدأ فقط حيث تتوقف اللغة وميتااللغة المتمفصلة, 
(1970 2211164 “لسبمسعسك سل وسعتطة © ). 


مع ذلك فَإِنّ التوصيفات الروائيّة أو الدقيقة على وجه التقريب لأفلام موجودة منذ نشأة 
الإصدارات المخصّصة للسينما. فتقليد الأفلام المرويّة يعودٌ إلى العقد الأول تلك الحقبة 
المشهود لها بالأفلام الضفيزة:هاؤقة735 أو :ماوت السيتما > التفتل للضصحافة 0 
كنا شي عقودا عديدة من الازدهار. أمّا اليوم فقد استعيض منه بنشر مقاطع من أفلام 
كالتي نجدها مثلاً في مجلة 83 5006 - 29/3111[ منذ سئة 1961 . ولا تحمل هذه 
المقاطعٌ درجة الصرامة نفسهاء غير أنها بكل تأكيد أدقّ من الروايات المنشورة سابقًا عن 
المشاهد النصية للأفلام. 
ب - مغزى المنهج في وضعيّة تعلميّة. 

إن كان الأثرٌ الفيلميٌ غائباً عندما نكر تيال شيا ماله من التعيض خاضتر ين 
وضعيّة تعلّمية. وهو كذلك أيضاً في ممارسة نادي السينما ولكن في شكل ذ كرى آنيّة لايتهيّ 
لنا التحمّق منها إلا أن نعرض من جديد المتتالية القن أثيرت. الممارسة التعلمية تطيل هذا 
التقى وتجمدة تظافيا .وموم هذه النازسة على التحيل العيدى ليهات النككلات القايئة 
للتّمييز أثناء إدراك الفيلم والتي يُخضعها لإيقاعها إن تفكك كلّ طور منها. 

ولهذه الممارسة هدف بأن تنير: بواسطة تعميم تضاعف مسالك القراءة: الاشتغال الدال 
الخيلم وأخ قطي ونا ملموسا لصون اللعة السوتماكية هما من شي اكت رسجريد ا ماسر 
ماء من مفهوم الوصل في المحور”” وما من شيء عيني ومدرك أكثر من التماهي مع عرض 
لاحد عوارضه. 

زيادة على ذلك فإنَ الممارسة التعلمية في جزء كبير منها ممارسة تعلمية شفهيّة 
فهي تقوم على التلفظ 7/656311586108 وتبادل الحوار. على هذا تسريه تحنب ناث 
التأويل المكتوب وخطره الذي يقضي بالاختزال. إنها على العكس من ذلك قادرة باقتدار على 
استرجاع حركية الاشتغال النصي وجولان شبكات المعنى من غير أن تكلسها. 
ت - صعوبات التنظيم ومعضلات الاستشهاد. 

إن 22-25 الشفهي كرا بوجه خاصٌ عند ممارسة التحليل الفيلميٌ؛ فَإنْ تطور 
8 - هي الأفلام التي كانت ميزانيتها صفيرة وكانت تُمرض في السينما على حلقات عديدة في كل أسبوع حلقة تنتهي 

بعقدة لجلب المشاهد لتابعة الحلقة التالية في قاعة العرض نفسها. وعادةٌ ما تكون أفلام ذات أغراض متشوعة: 

9 -هوالتأطير دون تغيير زاوية التقاط الصورة كأن نمرٌ من لقطة مُقرّبة إلى لقطة كبيرة مع احترام معابير اللقطات. (المترجم) 
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| التحليل يتطلّبٌ على الرّغم من كل شيء اللجوء إلى المكتوب. مكتسبات البحث في هذا 
المجال يجب أن تُستعرض على الرّغم من خصوصيّات الفيلم الموضوع وفق المناهج التي 
أثبتت جدواها ضفي حقول آخر 

ولعلٌ المقاربات النقديّة لهواة السينما لما بعد الحرب العالميّة الثانية. تلك الحقبة التي كانت 
حقبة الانتشار الواسع لنوادي السينماء كانت ذات ثراء خاصٌ. كان الأمرٌ يستوجبٌ ريشة أندري 
بازان حتَّى يعرض علينا شهادته حيث بِيّن أنّ ذاك الاستعمال لم «يُعَظم» فحسب في كتب مبسّطة. 


يفترصس التحليل النصي - وهذه بديهيّة -تشيز التحدوسن وهال أن هذه التصيومن جساسة 
كتابتها لكونها قشت تشترط القراءة ودرجة اهتمام القارئٌ و بالنديهة: الفائدة من التحليل. 


بسيب صعويات نسخ الفيلم التي كنا أتينا على ذكرها لتؤناء يلفي التحليل النضّي نفسه 
مجبر أ في كل لحظة على تجييش كمّية من المراجع التي تثقل على نحوهائل؛ منه التمشي. 
وبوجه معاكس فَإِنّ مجرّد التلميح يزيدٌ في عتمة التفسير. يذكر ريمون بلور في مقال. سبق 
أن ذُكر. ملاحظات مماثلة: 
«لأجل ذلك فإن التحليلات الفيلميّة ا تكونُ قليلة الدقة وتظل فضلا 
عن ذلك. لأسباب كنت أثرتهاء جزئية على نحو مثير للاستغراب: هي تحليلات 
طويلة تلغاية تناسيا مع ما تشتملٌ عليه حتّى إن كان التحليل مثلما نعلمُ لا 
ينتهي أبدا. لهذا السبب هي عسيرة للغاية قراءتها وبأكثر دقة كنودة40 
يق مُملة ومعقدة. لن أقول أبذًا إن ذلك بمثابة المقابل الذي يتوجَبٌ دفعه 
هباء منثورا لظلالها الغريب إنما هو المقابل الضروري». 
لهذا السبب تبدو دوماً كأنما هي متخيّلة إذ إنها تستعمل موضوعا غائباً. 
يتعلَقٌ الأمر بجعله حاضراء من غير أن تكون قادرة على أن تنذر لنفسها وسائل 
المتضيّل والحال أنه عليها اقتراضهاء. 
محصّلة ذلك أنه يتعيّنُ على إستراتيجية كتابة تحليل الفيلم أن تجهد كي تحقّق تواذناً 
صعبا بين الشرح النقدي بالمعنى الدقيق» ونظائر من شواهد فيلميّة محيّبة تلأمال أدَوما: 
ماظع تقنطيع: إعادة إنتاج الفوتوغرامات؛ ونحو ذلك. 
كي يتهيّأ لها ذلك ٠‏ عليها أن تستعمل بأكبر مهارة ممكنة جميع موارد الإخراج الشكليٌ 
للصّفحة 0386 67 11156 والتنظيم التكميلي للنصّ والبيان بالصورة. 


40 كنودة: حجودة 
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نذكر. من بين أفضل نجاحات هذا الزواج بين التحليل النصي والشواهد 
من ماذة الفيلم الغائبة دراسات تيري كونتزل أع2]2ناء! 11216113 اللخصصة 
لفيلم مصايد الكونت زاروف: 
+011101111201 هل 193 ,« ع لقع 5ن 20ع 122 )و0ترعط 1 ») 
.(8 /7 مقسغسك مع اه ,9233م 
والمجلدان لتحاليل الأفلام تحت إشراف ريمون بلور بعنوان السيتما 
الأمريكية (1980 ,00 1لقسصنسيهطا1) ستوء فسخ ومسغمز0 عل 
وتستعين هذه الدراسات بأيقنة وفيرة جدَاً تين إضافة إلى التوصيفات 
المتسلسلة؛ التوضيب العام للنص. 
ويوفرٌ إصدار المكتبة السينمائيّة الجامعيّة للسلسلة الفوتوغراميّة برمتها 
لفيلم أكتوبر لإيزنشتاين (1927) التي نشرتها دار نشر ألباتروس والتي 
أعادت إنتاج 3225 صورة للفيلم بمعنى صورة لكلّ لقطة: تَميمًا لا غنى عنه 
لتحليل الفيلم. 
6010 قلاع , 1976 رعأع106010 أء ع نط6 ,عطماء0)) 
(1979 رعف داعا 
جميعٌ هذه المسالك تسعى إلى الإحاطة بماديّة الموضوع الفيلميٌ ذاتها. مع ذلك فثمّة 
طريقة جذرية لتذليل تباين اللغة النقدية واللغة موضوع التحليل ( الفيلم). 
كل مدالظرية: ل ا : فاذ 
قاين مثلما شيل ا النقديّ الذي يذكرٌ نضا ييا 
ولسوف يسبّبٌ تطوّر تحليل الأفلام من غير أدنى شك نهضة في إنتاج الأفلام التعلمية 
التي يكون موضوعها السينما أو هذا الفيلم المخصوص أو ذاك. 
لهذه السينماء فضلاً عن ذلك. كلاسيكيّوهاء نذكرٌ على سبيل المثال. نشأة المصوّر 
السينمائي لروجيه لينهارد. 1946 21706طمعع.آ +عع10. والكتاية بالصور لجون ميتري 
7 وآخرين كثر سوف نتعرّف إليهم. 


6# هه 


قراءات مقترحة 


1 -اللقة السيتمائية 
.٠.1‏ مفهوم قديم 

كلم دعاررعا عل وعزعه[مطاصة 5زه 1 
دعا عدم عحتاععمدوناة !1 ممفسق يل عنع0/ه0 ادك ,راع عتم !) طختلخاط اطف] 


بزل عالأعحيسل؟ مآ بعموط ,لأمقاعهم امتتتعل أبن أعناطط تية'[ عل وعترع] 


046 
هه © بحامة بعامم روم اموسغمق بلك ععمدععز[أعاد] ,(اعععدلطا) خاط اطاط 1 ناآ 
1046 


160 ,نتعطعع5 ,ممه ,فد اك أمفا ا ,(عسعاط) خل1 ل املاط هنآ 
فجه لأضعواء 06 أت متترعة دعل كاتمعاءدة دعم مة! عل امعمسعخصمء دعاعهامطاصة وع0 
3 لطمعمم دعل عناو أقصته أتمداعهم بل كتنتطفل دعل اع أعتاطم بال دعأموغمك دعل 
صوعل[ ,ععمهة© أعطث ,عنطااء<1 دتيامآ ,ملناصة© مخأماعع1]آ) ,رممعاء1مقطا 
.(.2]© بلاأعأومظ 

2.1 المنظرون الأوائل 
7 بأولئة2 ركتلكة8 به تترفترقء انك 11 تورك ,(86195) 5ش امم 
011 أترن جنا أ لوه أء تلهج ,عدت 01 عط ,(هاة8) 5ش لفط 
.9 2930 ,ناموط 
0 ,0/0677 مهل *فمطغص 0 أء عتنطة اا“ ,(متتم8) لانافظ للأط ]ع 
74 لاقخط ,4 
أ “لفطك نال ماصع طرع 0 م1 وعم“ ,)017 اكلم ]1/1 1 
طقل ,'*عنا دزا بم-ممك 15 عل دوعصة اطمعط " ,رمقضه8) الاناذ8 اطاط 
متنا لهم ,220-221 مم ,عصان وعغصمة عاومددا" :وده م01 بنك كر 11/ه) 
1970 
وعأة القصم دعا معطء مصفغسمك يل عتتمغطا هآ" ,رعسم اأماصمطت) 2لا لاطا 
4 320161[ ,3 20 ,0/0171 عطقل ,”وعدكتط 

1. أنحاء السيتما 

47 باتواعآ سقتلة! لح , عنتوتأصمسعفسك عرنه ه07 ,(اعع10!) لالطااذ فط 
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بلقل أتأ ص0 تع مامغدء عتنمتوبمبع عل تومددكظ ,(غعلسصخ) 101/1110 رمم 
.46 ,مهلك مااع رولك ما ,ققوم 
وعلنطةة أء عنان ا دتناع م1 عاغل0ص7 ,لمع لل سسمتع عأغل ك5" بضععمظ!) 01011 
:9 0ن رعاءةزى كلل ينل عر 1[ ن) كطهل ,'"عنان ا تاممع مأقصسغمك عممعصها نل 
8 باعع اماعط !كا بكضةظ ,"ع تلطه اانا أع ممرفوط ا" 
1990 بطنا0ن0) فسخ حتت ,كمعد برك ممناع لومم نه ونون ,(ععه!) اما 
1.. التصوّر الكلاسيكي للغة 
مأكعن) ركاطوط ,عننوننامه تع10ه نه ععومع ترما عا ,(للعععمملةا) 1 الفا 
عللن 1977 طعا ع6]للغم ,1962 ده عنلتتقططاع؟ ممأغللة علاء حكيولخ .1955 
5--ب---ب- 12010010 
1. لغة من غير علا مات 
_/00 11 ل عنان 1 عطقل ,'*35ع5152 قطةد 132828 تنا 10" ,لصدع[) 8357 3/111 
1 ,1967 ,قيوط ,2-3 مم 
دعا :1 .ا ,مسمس يل عنعو ماه طعنردم أت :نو 11 1ك ,(لصوعل) 1537 3/11 
,1963 بنع زتةالوه الملا .0 رقكاعة2 ,وعطترم1 وعنآ : 1.2 روع تناع لتناة 
.79 رعمنهاءما عصعاط -موعل .لمعم 
2. السينماء لسان أم لغة؟ 
1 اللغة السينماتية واللسان 
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.1968 ,الام لكا 
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26 فبوء2 عا مصهل ,عاعه[منصةد عل سامعصة 1ق“ ,(لممامه) 85تتاتطمم 
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١/1 © 111‏ ,1 1[ دعتامقطه كك .جره ,مسبة م03 أء ععمع هط ,(ممتامسط2) 21/115817 
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4 النسق التصّي لغيلم اللا تسامح: لداطيد .و. غريفيث 
مهأ 1 ,ععتبهةأماسز عند رعة10'! عل وعتبطمع 0 وعآ“ ,(عسعزط) لا[ نامع 
2 240-241 مم مسنم ييل جرع 1[من) دعا كمهل 


4. مغهوم النص في السيميائية الأدبية 
3 ,16و أن [اعه' ل عننع]]ز ,عازعا به عتحيو'[ عدا" ,(لصمام) قط اخلفظ 
,5/2 :5 | عسطننان؟! بكتأمئبعطونا ماأوعومماءبووسظ ,”علبعا يحل عتسمغط 1“ :1971 
.70 ,بأتناع5 ,رمضوط 
0ط توت 0/017 ) كطقل ,”ع أطهكنامطما عاعرع) عط“ ,(للتمصوةا) 1لا لاطط 
9 ,دومتتةطلخ ,كته ,#راترنال عكدطو م4 عط قصهل كتمع ,1975 ,7/8 
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4.. أصالة التحليل النصي ومغزاه 
ث“ بوم تطدطاخ ركاتة2 نأك .م0 ,اواك :كه ععنطودك ا ,(لصمصحوه") آنا اطهط 
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7 ,1 120 مقصطغط 0 
© 0متقصمطتظ ,كاتة ركع 5001167 ع0 عكبراه ما ل ,(اصععتنه.ط) خآ ااانال 
07 601600 26 بقسصسغص ا 


"التفهين الخاضين 


الفيلم وفشاهده 


1. مشاهد السيتما. 

ثمّة طرق كثيرة للنظر شي مُشاهد السينما. 

بوسعنا أن نهتمٌ به باعتباره يشكل جمهورا. جمهور السيتما أو جمهور بعض الأفلام - أي 
نتجتههاء ني الدتى السوسار لاحي الكل ايتصراف نسي يعض الكيقتات إلى مماريية 
اجتماعيّة محدّدة: الذهاب إلى السينما. هذا الجمهور (هذا المجتمع) قابل للتحليل بمعاني 
الححضاكية واشتحيناد:ة وبتوشيولونةةوالسق يمان على القارية تشاع السبيها هن 
بالأعرف مقازية لغامدئ السيثها: تن تكلم عنها هنا إلا أشنا ذلك ألا إجمالا. من شان 
قنك وعاية نر يك كن كين بغانهما ناما هن علطب لوز «السمالق »لهك الكقات: 
بطبيعة الحال لا يعترينا شك في أنه ثمّة تفاعل بين تطوّر جمهور السينما والتطوّر الجمالي 
العام للأفلام. لكن «خارجيّة» وجهة نظر عالم الاجتماع وعالم الاقتصاد لعلاقة المشاهد 
بالفيلم (علاقة كل مشاهد بكلّ فيلم) إِنْما هي بالأحرى التي ساقتنا إلى استبعادها من 
مجال تفكيرنا الحالي. 

إِنّ الذي سوف يشغلنا بالأساس في هذا الفصل والذي يليه إِنْما هو إذن بخاصّة علاقة 
المشاهد بالفيلم بما هي تجربة فرديّة ونفسيّة وجماليّة. في كلمة؛ ذاتيّة. ذلك أثّنا سوف 
فق بالذاف > القتاهدة ولسن بالمسامد الاحضاكي: الأهن يتملق مدا يمسالة نه التطزق إليها 
بوفرة هذه السّنين الأخيرة من وجهة تحليلية نفسية سوف نتناولها في بضع صفحات. لكن 
في الوقت الحاضر يتعيّن علينا أن نبسط على عجل شتَّى الاشكالات وشْتّى المقاربات التي 
ألنك يدانه تُشاهي الميلة تكسهنا معرونة بها فاريهيد 
1. 1. شروط الوهم التمثيلي. 

في الوقت الذي كان القرن التاسع عَشَر المنقضي يبتكرٌ السينما كان يشهدٌ ظهور علم 
جديد: علم النفين التجريبيّ (الذي أنشأ مختبره الأول ولهلم ووندت 4لمن11 مطاعط1/ل؟ 
بيقة 1879) وقد شه هذا التلم في ناث هله قوكنا حائلذ ينيد أنه يسمت الفول ان 
ظهور السينما الصامتة ثمٌّ تطوّرها نحو شكل فَنّ مستقل وفي أحسن تقويم أكثر فأكثر - 
أي في العقدين الأول والثاني - تزامَنَ مع تشكل نظريّات عن الإدراك ذات شأن لا سيما 
الإدراك البصري. إزاء أشهر تلك النظريّات وتخصيصاً نظرية سيكولوجية الشكل!4 
عط إنْما يتعين أن نضع باحثيّن في مكانهماء أحدهما سنة 1926 والآخر 
21 نظرية سيكولوجية وبيولوجية تعتبر الظواهر النفسية أو البيولوجية كلا متراضاً لايُمكن تفكيكه ( الأشكال) وليس 

إضافة أووضع عناصر جنبا إلى جنب فُحُسبٌ. 
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في مستهلٌ الثلاثينات, اكتشفا ظاهرة الوهم التمثيلي في السينما والشروط النفسيّة 
التي ينترضها هذ | الوهم عند المشاهد: ودنوي الحديث عن هوغو منستبرغ مع 
عن طنع كصلا ورودولف أرنهايم دمأعطمرخ 10017 . 


لد كان فرغو +ستريرع ياه ريب المنظر الحقيقيٌ الأول للسينما رغم أنه من حيث التكوين 
فلتي وعالم نفس ( تلميذ ووند 1//101201) ورغم أنّ عمله الأنناتي كاوق حيس كدت 
في علم النفس « لنفس #التطبيقة :ضف قحابية له مير كنه كيف إلى أبعد حدء اهتمٌ منذ الوهلة 
الأولى بتلشّي المشاهد للفيلم, وبأكثر دقة بالعلاقات بين طبيعة الوسائل السينماتيّة وبنية 
الغيلم من ججهة» ومن جهة أخرى «فئات» الذهن البشري الكبرى (منظوراً إليها من منظور 
فلسفي موسوم جد بالنزعة المثالية الأئانية لا سيّما بإيمانويل كانط 12246 أعنالة تقضاطظ ) . 


من أكبر مزاياه؛ أنّه برهن بوجه خاصٌ أنّ الظاهرة الجوهرية في السينماء التي تقضي 
بإنتاج حركة ظاهرة. كانت تُمَسَرٌ بسمّة للدّماغ («الأثر - 011)) ولا تفسّر إطلاهًا بما يقال 
لها: «ثبات الشيكية», واظعا ذلك متؤفات - المنسيّة غالباً. والحقٌ يقال - كلّ تنظير حديث 
لهذا :الأكر: عتركد هن هذا السياق ريا سياق هذا الفسي كلاش > الحركة بسمة للذهن 
البشري طور هوغو منستربرغ نصوّراً للسيتما برمتها طن أنها سيروزة ذهنية تعن انها فن 
الذّهن. كذلك هي السينما فنّ 
- الانتباه: ذلك أنّ السينما تسجيل منظم وفق الطرق نفسها التي من 
خلالها يعطي الذهنٌ للواقع معنى (على هذا النحو إِنما يؤول منستربرغ على 
سبيل المثال اللقطة الكبيرة أو التركيز على زوايا التقاط الصور). 
- الذاكرة والتخيّل اللذان يُتيحان الإحاطة علما باختصار الزّمن أو 
امتداده وبمفهوم الإيقاع وبإمكان اللعملة الاسكردانية وكيش الأحلام - وبوجه 
أعمٌّ حتى بابتكار المونتاج. 
سد المواظف أخيراء على اعتبان أنها المرحلة النهائيّة لملم التفسالتن 
تترجم في الرواية ذاتها التي يعتبرها منستربرغ الوحدة السينمائيّة الأكثر 
نيدأ والتي بالإمكان أن تحلل بمعاني وحدات أبسطء وأن تستجيب لدرجة 
تعقد 05 البشرية. 
هكذا جُعلت السيتما برمّتها بدءاً من مجرّد وهم الحركة إلى التشكيئة المعقّدة للعواطف 
قاطبة مروراً بظواهر نفسيّة مثل الانتباه أو الذاكرة. كي تخاطب الذهن البشريٌّ بأن تحاكي 
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آلياته: إن تكلمنا بلغة سيكولوجيّة نقول إِنّه لا يوجدٌ الفيلم لا على لفافة الصُور ولا على 
الشاشة. إِنما يوجد فقط في الذّهن الذي يمنحه واقعيّته. وعلى النحو الأن تمباء الأظروة: 
المركزيّة لنستربرغ: 
«يحكي لنا الفيلم التاريخ الإنساني فيتجاوز أشكال العالم الخارجيّ 
- المعرفة والفضاء والزمن والسببيّة - ويقدر الأحداث على أشكال العالم 
الداخلي - المعرفة والانتياه والذاكرة والتخيّل والاتفعال». 
فتعبّرٌ عن تصوّر للسينما أكثر مما تعبّرٌ عن نفسيّة المشاهد لكنّها تخصٌ المشاهد 
بمكان محدد 0 فهو ذاك الذي لأجله يشتفلٌ الفيلم على نحو مثالي (شي الأقل الفيلم 
«الجمالي»). من أكثر المستويات ابتدائيّة. أي إعادةٌ إنتاج الحركة إلى أكثر المستويات 
نضجأ ٠‏ مستوى العواطف والمتخيّل ؛ كل شيء جُعل كي يعيد إنتاج اشتغال ذهنه وتمثّله. عندئذ 
يكون دوره تفعيلٌ فيلم مثالي ومجرّد لا يوجدٌ إلا لأجله وبه. 
أمَا وودولف ازتهايم عد عرف كافدا كنا ع نفس الإدراك. وطيقا لارويى الناراسة 
الجشطلتيّة التي إليها ينتمي. يُشْدّدٌ أرنهايم على حقيقة أن رؤيتنا لا ترجع إطلاقاً إلى مسألة 
استثارة الشبكية: إِنْما هي مسألة ذهنيّة يلزم عنها 5 ا بتمامه 
وكماله: شعن ترق علي نحوانا «أكثْرهْمًا كرينا تعيقانا انسييا اذا نا كانت الألقياء سخلا 


كلمن عونا ظاهر ألا صية صتعة هإن دمننا يعو هذا التشلهن أو سيازة أكثر ورقة يترسيه 
بمعاني الابتعاد. 


الإشكال المركزيّ للسينما عند إلى رودولف أرنهايم متٌُصل إذن بظاهرة إعادة إنتاج العالم 
إعادة آليّة (تصويريّة): فباستطاعة الفيلم أن يُعيد إنتاجاً على نحو آليّ. أحاسيس مماثئلة 
شاك اش تصديك أعضارة الحشية '(زالتامية سردات ) '(قثه: يمل للك لذن رن سويت 
للسيرورات الذهنية: 

فللفيلم أمرّ مع ما هو مرئي ماديا وليس حقيقة مع دائرة البصري ( البشرية). 

هكذا يتّضحٌ كيف أن أرنهايم ينتسبٌ إلى التيّار الجشطلتيّ: فهو يقترحٌ أن الذهن البشريّ 
عند إدراك الواقع إِنْما هو الذي لا يمنحٌ فقط الواقع معناه بل هو الذي يمنحه سماته الماديّة: 
اللون والشكل والحجم والتضاد 002183516) والإضاءة ونحو ذلك. كذلك أشياء العالع عي 
على نحو ما نتاجٌ إعمالات الذهن انطلاقاً من إدراكاتنا. كذلك هي الرؤية «نشاط خلاق 
للدهن البشري». 


ومع ذلك فإن موقف رودولف أرنهايم أكثر اعتدالاً من «النزعة الذهنيّة» المتطرّفة لهوغو 
متسقريرةغ: فالإدزا فا الفنّهما بالنّسبة إل ليه. الاثنان معاء انما يقومان بالتأكيد على القدرات 
التنظيمية للذهن. سوى | 0 0 أنْ للعالم ( الذي يسيّب الإدراكات) القايليّة لبعض 
أشكال التنظيم. حتّى إن كانت الحواسٌ و الدماغ البشري يشكّلان العالم (وخاصة في الميدان 
الفنّي) فَإِنّ أرنهايم يعتبر أن البتى التي يُلزمها الدّماعٌ العالم هي في نهاية الأمر انعكاس 
تفلك نفسها الى تمد ها طي الطبيعة (درسيمات كبرق عامة مكل الصعود والستقوط الميمنة 
واللتصبيع الالنيهام والشافن وحواتك): 

هذه النظريّات (الملخصة بإيجاز شديد). وعلى الرّغم من تطوّر علم النفس منذ 
العشرينيّات لم «يعف عليها الزمن» حتّى إنهاء إلى حدّ ماء استرجعت وجُعلت في أعمال جون 
ميتري وفي النصوص الأولى ككريستيان ماتز على سبيل المثال. بيد أن قلتها الجليّة تتبدٌّى 
بخاصة في ضيق الاختيارات الجماليّة التي تفضي إليها. ٠‏ من قبل كان هوغو منستربرغ 
بتنضيده الظواهر النفسيّة التي على الفيلم أن يتناولها. يؤثر الفيلم الروائي الطويل, 
مستيعداً من حقل تفكيره السينما الوثائقيّة أو التربويّة أو الدعاتيّة قاطبة. 

وعلى نحو أوضح بكثير كان رودولف أرنهايم يُطلق أحكاماً قيميّة قاسية إن لم نقل 
مقشنة:وقاة أن تسفه يقودة إلى طني السسها المشاطتة دو سيواها والى لعظ جملة 
وطضواة” سيكيا القاطدة قاقلية الفى كان كرما اتحطاطا دو العماور التويرة الذي قطي 
إليه حسب النظريّة الجشطلتيّة. في كل كيان, تقلص الإكراهات الخارحيّة. وعلن اعتبار: 
أنّ تلك التفضيلات اختياراتٍ جمالية أو نقدية فَإِنُها تَستحق بالتأكيد أن تناقشء ذلك أنه 
بالمقابل ليس يمكنها الأإضناف الضلاخية العامة لنظارية الآليّات النفسيّة للوهم - آليّات لم 
يضع لها قدوم الفيلم الناطق بالتأكيد حدًا على الرغم من أنها بدّلتها بعمق. 

فضلاً عن ذلك مان تلك اللعاريات رغم أمنيّتها المغزية البتالفة تتهيّل غمومنا اليوم بمقاية 
مقاربات مطابقة وخاصة لحقبة السينما بوصفها «فنا لصور» ولتجدنٌ بالتأكيد كيف تفمّل 
نفسها من جديد بيسر أكثر بخصوص السينما «التجريبيّة». 
1. 2. رصنع المشاهد. 

رأينا لتوّنا إذن «علماء نفس الفيلم» الأوائل يهتمّون على نحو شبه تلقائيٌ بفنٌ قريب للغاية, 
بي حبويوني + عن مات الذهن البشري. لهذا النترى من الاستكشات المبهون على 
نحو ساذج قليلا ؛ بتناسب كذاك ك التناسب؛ سوف يعقبٌ سريعاً تمش عملي أكثر ونفعيٌ أكثر 
ايها باجام مدنا أن نوضحه كما يأتي: بما أن الآليات الدفينة للتمثل السينمائي «تشيه 
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انان الطوا قوان لنفسيّة الرئيسة فلم لا يُعتبر هذ | التشابه من الزاوية الامو عطي كر 

تقول ني لنا اتطلاها من إلتمكل السيتحاتت [ ن ننتج عواطف - أنى لنا أن نَؤّْر على المشاهد؟ 

سبق أن قصصنا هذا الانشغال من قبل لا سيّما عند إيزنشتاين الذي رأينا أن الأمر 

يتعّق هنالك بسمة هامّة لنسقه النظريّ (انظر الفصل عن المونتاج). بشكل أكثر إسهابًا 

يمكننا القول: إن هذا الأنفقال كان قد ظهى باكرا عدا على نحو ضمنيٌّ تقريباً ود اع تقريبا 
وإنَّه كان خاسرا لدى جميع السينماتيين الكبار. 

بوسعنا أن نعتقد مثلاً أن غريفيث كان حسّاساً للغاية للتأثير الذي كانت 

كمارسة أفلامه دون أن يفضي هذا الأمزعنده يوما إلى أدنى تنظير. فقد بين أن 

خاتمة فيلم «نشأة أمق (1915) مع فيلمه عناء5! ]011111 291 .] (,النجدة 

في آخر لحظة,) الذي يحتل جزءاً كبيراً من الرواية؛ يستعمل بوعي كبير 

الحصرٌ الذي يثيره عند المشاهد شكل المونتاج المتناوب مصحوباً برغبة صريحة 

في انتزاع التعاطف مع المنقذين ( الكلوكلوس كلان 1918211 - 1نالكا - نالعا ). 

لكن إن كان السينمائيٌ الأمريكيّ أول من استعمل بلا منازع بذاك القدر الجيّد انفعاليّة 

المشاهد. فإنّه في أوروبًا تم حقيقة استخلاص الدروس النظريّة لتأثيرها. وإذا كانت هوليود 

فك عدوا لا بأس به من الأفلام الدعائيّة صراحة (علاوةٌ على فيلم «ولادة أمّة». فَيؤٌسعنا 

هذا أن اارتخطين جيه الأفلام التي أخرجت لتبرير دخول الولايات المتحدة سنة 1917 

الحرب ودعمه 00 ٠‏ فَإِنٌ هذه الدعاية لم يحدث ا أن حللها الأمريكيون حقيقة 

على أنها دعاية. أمّا في أورويًا ذاتها فلقد أخن الانشغالٌ بالتأثير على المشاهد أشكالاً شديدة 

الابنفلاف حدق انه لا“يبسنا التدافيا بالدرسية النيماة سانا «انطبامةة (السنناكره 

الفرنسيون «للطليعة الأولى»: لويس دولوك 1261110 5لاأ0آء جون ابشتاين 5161م 1 16811, 

آبل غانس ععمة6 إعطلث؛ مارسال ليربييه :1166516 ”آ أعه:22 ) أو «التعبيريّة» الألمانيّة 
إلا لماماً بواسطة تورية جناسية 0101 تمع 001 . 

مستطم مها كذين. أن تت رهد سكل مولا اكه كشن أو الفقاة الفوكه بن أو الألان ونا 

علق قدن من الوضوح أحيانا بوساكل العمل التقشيه للستما دري الدافن بين المكبائئين 

الروس إِنْمَا أخن التفكيرٌ هي هذا المضمون في العشرينيات متعرجاً أكثر منهجية. وضعان 

مرتبطان أحدهما بالآخر بشدّة. يفسّران هذا التطوّر: بداية: ما أسّست السينما السوفياتيّة 

وسَيّله تين وتؤاصل:وقربية وذعاية: أيضاء:تراقيهاء'يصنرافنة اكش حاكن أجهنوه الدولة 

(ذاك هو المعنى الكاملٌ مقولة لينين الشهيرة: «من بين كل الفنون فإن السينما بالنسبة إلينا 
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أكثرها أهمّية»). . ثم حقيقة أن نّ التجارب الأولى بخصوص العدة السينمائية انبنت مع ليف 
كوليشوف 12010116012007 67[ ومخبره على إمكانات المونتاج المرتبط بفرض معنى على 
متتاليات الصور. 
إن التجربة ذائعة الصّيت التي تقضي بجعل نفس اللقطة الكبيرة غير 
المعيرة للمثّل ماء تعقبها لقنطات شتّى (طاولة حسنة الزخرف. جثة:. امرأة 
عارية: ونحوذلك) وتقضي بمعاينة أن اللقطة الكبيرة لممثل ما تتّخذ؛ بالنظر 
إلى ما بجواره؛ قيمًا شتّى وإمكانات شتّى (ذاك ما يُسمَّى «أثر كوليشوف, ) وهي 
التجرية التي عادة تَفْسَرٌُ على نحو وحيد أنها استعراض للقدرات اللغويّة 
والمنظميّة للسينما - كانت أيضاً المناسبة الأولى التي تبيّن فيها إمكان توجيه 
ردود فعل المشاهد بواسطة استعمال مناسب للعدة السينمائية. 
لم يكن يخطر ببال كوليشوف أو على الأقل بشكل مباشر في هذه النصوص التنقديّة 
والنظرية للعشرينيات. تبعات تصوره للمونتاج على علاقة الفيلم بالمشاهد. إِنْما هو أحد 
تلامذته فيسفولود بودوفكين 200017156 1786100100 الذي كان أؤل من وضع إصبعةه. 
وبالطريقة الأوضح: على تلك التبعات 
في كتيّب ألّفه بودوهكين سنة 1962 عن تقنية السينما كتب با لخصوص : 
«ثمّة في علم النفس قانون يقضي أنّه إذا وند انفعال ما حركة معيّنة فَإنَ 
محاكاة هذه الحركة تتيح استحضار الانفعال الموافق (...) يجب أن نفهم أن 
م 0 لا خضاع عن قصد أفكاز المشاهد وتداعياته 
..) وإذا كان المونتاج منسّقاً بالنظر إلى متسلسلة أحداث اختيرت بدقة أو 
إلى خط نظري مضطرباً كان أم هادئاً. فسوف يكونُ على التتالي أثرأ مهيّجاً 
أو مهد نا للمشاهلك.. 
هذا التصنو هو بالتا كيد تصور ساذج: فهو يعرض بطريقة مبسّطة على قدر كبير تكافؤاً 
وتشابهاً حنّى بين الأحداث السينمائيّة وانفعالات أزلية مريكلدن يدنف على لفل قد رايا 
إلى إمكان ضرب من حسايات تحليليّة لردود أفعال المشاهد الذي كنا قد رأينا وجها آخر له 
شبيهاً بما فيه الكفاية للدروس المتعصّبة قليلاً التي استخلصها إيزنشتاين الشاب من نظريّة 
الارتداد الفعليٌ عناواع 5662010 ( انظر الفصل عن المونتاج). 
فين انيه قل شه القولٌ بفكرة التأثير ذاته الذي يمارسه الفيلم على المشاهد. هي 
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فكرة عامّة لكنّها قويّة, استرجعها في أشكاا ل بالكاد متنوعة جميع السينمائيين الروس ذو وى 
الشأن في العشرينيّات. 

مثالان : 

دزيغا فرتوف. 1925 , 


«إنْ اختيار الأحداث المثبّتة على لفافة الصور سوف يقترح على العامل 
أو المزارع الموقف الذي عليه أن يتخذه (...). والأحداث التي تَجِمّعها عيون 
السينما الملاحظة 5اناع)065©17521 - 120[15كآ[أو المراسلون السيتمانيون 
العُْمَال (...) يُنظمها الممنتجون السينمانيُون وفق توجيهات الحزب (...) كنا 
ندرجٌ في وعي العمّال أحداثأً (كبيرة أو صغيرة ) منتقاة بعناية مثبتة ومنطّمة 
أعدث سواء من معيش العيال أنفسهم أو من معيش أعدائهم الطبقيين.. 

س. م إيزنشتاين: 1925. 


«إنَ المنتج الفني (...) قبل كل شيء جرَار يحرث نفسيّة المشاهد وفق توجه 
طبقي مسمى (...) فينتزع مقاطع من الوسط المكتئف:وقق .حساب واع وارادي 
مقدّر مسبقا لغزو المشاهد من بعد أن يكون قد أمطره بتلك المقاطع في شكل 
مواجهة ملائمفق. 


بطبيعة الحال تظلّ هذه الفكرةٌ مهما كانت مقنعة إلى الآن دون حساب حقيقيّ للفعل 
العازين عن القاهد وتسور اخودن: دون حذق حقيقيٌ ومحسوب للشكل السينماتيٌ. 


والمشتا عن ي الكثيرة في اتجاه التحكم هذاء تحوم جميعها تقريباً حول إنجاز هذه الفكرة 
التي أبرزنا عند بودوفكين وعند إيزنشتاين والتي تقضي بضرب من «دليل» للمثيرات الأوّلية 
ذات الأثر المتوقع والتي ليس على الفيلم بعد الآن إلا تحقيق التوطيقة الحصيفة. على هذه 
العلعوة ] نما فكاك من بين :ها مشكلخميع احازلات لاه التي أنشأها في تلك الحقبة 

إيزنشتاين وبودوفكين وآخرون. وعلى الفكرة نفسها إنما أصبح جزء غير يسير من دروس 
كوليشوف 1401116610197 ب نايا في شكل قواعد لدور الممثل, تضرف له :تقكي لف كل 
إيماءة إلى متسلسلة من الإيماءات الأوّلية قابلة للتحكم بيسر أكثر, أوضي شكل قواعد إخراج 
توصي نماك مكلا بالكهر على أن يواكم قدو هنا ستطيم الحركات داخلٍ الإطار مع 


متوازيات على حافات الإطار. ذلك أنْ هذه التوجهات عرفت على أنها فشر إدزاكاً للمشاهد. 
بطبيعة الحال: هذه «القواعد» التي 7 آخيانا عق انها وصفات؛ هى الحد الأدنى وتبدو 
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اليوم قابلة أن تناقش على قدر كبير. لأجل ذلك لم يأل أفضل السينمائيّين السوفيات في 
تفييرها وتحسين ممارستهم (إن لم يكن بالضرورة نظريّتهم) في اتّجاه تأثير الشكل. 

ليس المقام مقام تحليل أعمالهم بالتّفصيلء وسوف نذكر فقط كامل عمل إيزنشتاين 
حول مفهوم العضوية في الجا كتياه والار ميات وأيضا الأهمّية التي منحها على نحو أكثر 
عمليّة بودوفكين طوال مسيرته الاشتغال على الزمن والإيقاع و«الضغط» 1625101 دوما في 
اتجاه سطوة انفعاليَّة قصوى على المشاهد: انظر المتتاليات الأخيرة لفيلم ,الأمّ, (1926) 
وفيلم «عاصفة فوق آسياء (1929). 

لم يقع بالتأكيد الوصول بهذه المرحلة من التفكير في مُشاهد السينما إلى منتهاها. لا 
سيّما بسبب السّمة الميكانيكيّة للنظريّات النفسيّة المضمرة التي أوصلت إلى مآزق مؤكدة. 
ومع ذلك ذهي ذ ات شأن بالأساس بفضل عزمها على التعقل الذي لن يكون له نظير إلا لماما 


وه مجال آخر تماماً - إل في التمشّي ذي الإلهام التحليلي النفسي الذي سيف عي 
به علماً لاحقاً. 


نهاية هذه المقاربة عجلها ظهور الفيلم الناطق أي ظهور شكل للسينما كان فيه جوهر 
المعنى, أقله في البداية - وبالتالي التأثير الممكن - يمر عبر اللّغة الشفهيّة. والحال أَنَّ جميع 
جيوة التدكيز كانت هد انصبّت حصريّاً على التأثير الذى يمكن إنازة إلى شحنلف كوايت 
الصورة. ذ ثم إِنْ مسألة تأثير السينما وذافش اندو شاه قد كيك اثارتها من جديد مصادفة 
من منظورات مختلفة جدٌأ . بيد أنْ التتفكير في هذا التأثير يمر بالأحرى منذ بضع عقود عبر 
مسالك السوسيولوجيا و/ أو نظرية الإيديولوجيا وبدرجة أقل بكثير (بالأحرى لم يعد يمرّ) 
بنظرية الذاك ع افيه بوصفها مقر ردود الفعل العاطفية للمثيرات النفسية. 
1. 3. مشاهد علوم السينما. 


بعد الحرب في معهد علوم السينما وانطلاقاً من سنة 1947. بدأ الاهتمامٌ من جديد 
بمُشاهد السينما. فلقد أظهرت الثلاثينيات والنزاعٌ العالمي الأخير بالممارسة. شدّة الوقع 
الاستطالى كوج السيقياككة ل ككما ته مشارهة انمكنا اليعاية: وعلى عزان نا كان 
لمعك وا يريا _ اموز تييلد لووك «قبل علوم السينما كنا نقتصرٌ على ملاحظة 
هذه الحقيقة الأولية أن عرض فيلم ما يؤثر في الجمهور. أَمّا سؤال لماذا وكيف فتلك مسألة 
أخرى. عه هن اذاه روكيقه ان استهلت علوم السينما الناشئة». 


ف 
يذ 
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كان معهد علوم السينما الذي أنشأه سنة 1947 جيلبير كوهين - سيات 
5024 - صسعطه:) )2110 ) قد أصدر في السنة التي سبقت كتابه عن المطايع 
الجامعيّة بفرنسا 2.11.1 بعنوان «محاولة في ميادئ فلسفة السينماء؛ يجهد 
كي يلم شمل جامعيّين ومشتغلين بالسينما ومخرجين وكتاب النصوص الفيلميّة 
ونقاد تحت الرئاسة الفخريّة لمورينو روك 19001165 5101050 الأستاذ في 
معهد فرتسا. 
ولقد أصدر المعهد منن صيف 1947 ,المجلة الدولية لعلوم السينماء, التي 
تجمع أعدادها العشرون إلى نهاية الخمسينيات نصوصاً أساسيّة وضعت أسسش 
نظريّة السينما اللأحقة. وقد استعاد علم العلامة الناشئ إضافة إلى ذلك 
مسألة مركزيّة في علوم السينما هي تحد يدأ مسألة ارتسام الواقع. وقد صدرت 
محاولة إدغار موران 110118 1101821 التي سوف نأتي عليها الاحقا «السيتما أو 
الرجل الخيالي» (منشورات مينوي؛ 1956) في مفصل هاتين المدرستين. ومند 
العدد الأول من مجلّة ,علوم السينما, تناولت نصوص عديدة مسألة المشاهد ؛ 
على سبيل المثال؛ «في بعض الإشكالات النفسية الاجتماعية التي تطرحها 
السينماء, لهنري والون ١181102‏ 211ع11: و,السيتما والتماهي» لجون ديرون 
نم12 موعل الذي يُحِيلٌ جهرا إلى النظريّة الفرويدية للتماهي. 
هذه المسألة سوف يتم تناولها جوهرياً في 3 الذي أشرف عليه إتيان 
سوريو 5011211 1,1162126 الفضاء السينمائيّ (متشورات فلاماريون: 1953) 
والذي كَتَبَ الفصل الثاني منه جان جاك رينياري ألاغتلصنآ وعناوعه ل سدعل 
بعنوان «ارتسام الواقع في السينماء ظواهر الاعتقاد,.وهو نص عقب عليه 
بإسهاب في المقالة الأولى لكريستيان ماتز المخصّص للموضوع نفسه. 
تهتمٌ دراسات علوم السينما بداية بالشروط النفسيّة والفيزيولوجيّة لإدراك صور الفيلم. 
وتطبّق مناهج علم الّفس التجريييّ؛ وتكثر من الاختبارات التي تتيحٌ ملاحظة ردود أفعال 
مشاهدها في شروط معيّنة. هكذا تقترحٌ دراسة الدكتور ر. س أولدفيلد 14اع106© .© .+1 
عن «الإدراك البصري لصور السينما والتلفزة والرادار» (المجلة الدوليّة لعلوم السيتما 
عدد 3 - 4: أكتوير 1948) أن تثير الإشكالات النفسيّة لإدراك الصور السينمائيّة. التي 
يصثفها بأن يضاهيها بتطوّر تقنية الرادار. 
ولما يتساءل عن مفهوم «التشابه الأمين». يفترض وجود سلّم تشابه ويذكر بأن 
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صورة الفيلم شي فيريائي صرف مركب من توزيع فضائي معين لتكئفات ضوئية 
على سطح شاشة. 
ويطرح أولدفيلد حدود الأمانة التصويريّة للصورة من خلال سدى نقاطها وانحراف 
علاقات التمايز والأتحاف ويقر بوصوح أن صورة السنامة نتاج سيرؤرة نفسية بالإمكان أن 
تكون خاضعة للقياس ولتناول كمّي وأنْه ثمّة معايير موضوعيّة دقيقة للأمانة. 
هذه المعاينات تسوقه إلى استخلاص أن الإدراك اليبصرى ليس مجرّد تسجيل سلبيىٌ 
مه و ّ 0 
لاستثارة خارجية؛ انما هويتمثل فى نشاط الذات المدركة. ويشتمل هذا النشاط على سيرورات 
معدّلة هدظها الإبيقاء على إدراك متوازن. وتحقّق آليات الثبات هذه مثلاً الإبقاء على الكير 
الظاهر للشاشة وصور هذه الشاشة بالرغم من المسافة التي توحد فيها عن المشاهد. 
ثمة وه ثان للبحث فضي علوم السيئما يهم إادراك الأفلام موسوم بدراسة الإدراكات 
التفاضليّة باتباع أصناف الجمهور. هكذا تتناول دراسات كثيرة إدراك الأطفال والشعوب 
«البدائيّة» والمراهقين غير المتكيّفين حتّى نذكر بعض الأمثلة المميّزة التي سوف تسم محاولة 
إدغار موران. هذه الدراسات كانت كثيرا ما تلجأ إلى قياس النشاط الدماغي وتحليل الرّسوم 
التخطيطية المتحصّل عليها حسب متتاليات الماذة السينمائيّة المعروضة: 
بخصوص هذا الجانب؛ بوسعنا أن نعود مثلاً إلى ؛: 
-- هنري غاستو 72518116) ألادمع]] ,الآثار النفسيّة والجسدية 
والكهرودماغيّة للمثير الضوئيّ ذي الايقاع المتقطع.. 
-- إلان سيرستاد 51615160 1011©8: ,رذ فعل الأطفال الصغار في 
السيتما (المجلة الدولية لعلوم السينما عدد 7 - 8). 
-- جيلبرت كوهين سيات ]5621 - داع ط10) 26اع11) وه. غاستو وج. 
بارت 1لا18 .ل ,تغير القياس الكهرودماغي أثناء العرض السينماني». 
-- جيلبرت كوهين سيات وج فور 18111 لل ,وقع, الظاهرة السينمائيّة 
على الإيقاعات البيوكهربائية للدماغ,. 
- هوير 11103617 .2) س. ويوفيتش 1,0509121 .5 وآخرون, 
رملا حظات حول القياس الكهرودماغي أثناء العرض السينمائي عند الأطفال 
غير المتكيّفين, (المجلة الدوليّة لعلوم السينما عدد 16 كانون الثاني - مارس 
4 .م«دراسات تجريبيّة عن النشاط العصبيّ أثناء عرض الفيلم,). 
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يقودنا هذا الجانب لدراسة علوم السينما إلى مشارف «علم الدلالة» الطبيّة. فمنظور 
الفيلسوف إتيان سوريو في صلب معهد علوم السينما أقرب بكثير من منظورات جماليّة 
الفيلم والمشاهد مثلما تطورت منذ ذلك العهد. 

يتمسّك إتيان سوريو في دراسته الكلاسيكية عن «بنية الفضاء السينمائيٌ ومعجم علوم 
السينما» بتعريف شتى المستويات التي وفقه تحضرٌ في بنية الفضاء السينمائيٌ. من بين 
هذه المستويات يميّز ذاك الذي يتعلق «بالوقائع المشاهديّة..والمستوى المشاهدي بالنسبة إلى 
إتيان سوريو ذاك الذي فيه يتحقق فعل ذهنيٌ نوعي أنه تعقّل الفضاء السينمائي ( الحكائية) 
حسب المعطيات «الشاشية» 65 . ويسمي واقعة «مشاهدية» كل واقعة ذاتية 
ستفِيل الشخصيه التفسية للتشاهد. إذراف الزفن مكلا على ستوئ الأسعملام الذي يتلق 
بالعرض ذاته. هو إدراك موضوعي وقابل للقياس الزمنيء والحال أنه ذاتي على المستوى 
المشاهدي. إِنْما هو الذي محل خلاف عندما يقدّر المشاهد أنّ العرض « بطيء» أو أنه «سريع 
جدًأ». قد يحدث أن تكون ثمة ظواهر «تفصلء بين المستويين. فإِنَّ شهدت المعطيات الشاشية 
مثلاً ظواهر تسارع شديد فمن الممكن ألا يتّبع بعض المشاهدين نسق التسارع «فينقطعون» 
عنها. في هذه الحالة يكمُون عن «إدراك» ما يجري وينتهي بهم الأمر إلى ألا يكون لهم بعد 
ذلك إلا ارتسام بالفوضى والخلط. 

مثل هذا الفتق يُلاحظ أيضاً في حالة استعمال بعض الخدع: درجة اعتباطيتها تفسد 
عليها مصداقيتها: هكذا تؤشر لحظة التقليص في الإيقاع الموسيقي توقف الزمن في فيلم 
زوار الليل لمارسال كارني 06هن) أععمة/1 (1943). 

ويحده إضان سوزيو أيضًا أن الوهائة المشاقد» تعد إلى أبمد يقثير من مده المرضن» فهن 
تدمج بالخصوص انطباع المشاهد عند الخروج من الفيلم وجميع الوقائع المتعلقة بالتأثير 
العميق الذي مارسه الفيلم فيما بعد أكان بالتّذكر أوكان بضرب من الانطباع الممنتج لأنماط 
سلوك. والأمر كذلك بالنسبة إلى حال الترقب الذي يُحدثه مُلصّق الفيلم الذي يُشكل واقعة 
«مشاهدة» ما قبل استفلامية (المجلة الدولية لعلوم السينما عدد7 - 8). 

1.. مشاهد السينماء «الانسان الخيالي». 

في 1956 أصدر إدغار موران محاولته بعنوان السينما أو الإنسان الخيالي: (منشورات 
مينوي) الموصوفة حينها بالأنثروبولوجيا السوسيولوجية. وفي توطئة لطبعة حديثة للمحاولة 
نفسها يقدّر المؤلف «أنّ هذا الكتاب نيّزك» (مقدّمة بتاريخ ديسمبر 1977). 
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وفعلا فَإنْ أهمّية هذه المحاولة الأنثروبولوجيّة وأصالتها لم يقَدّرا حقّ قدرهما على نحو 
كين خلول العقديخ القاليين ليا كذلك هو" أفوهاء كلانها مجذدة: علق لمكن قايلة 
للتصنيف في أي من التصنيفات د الجارية حين ظهورها «بما أنها لم تكن تتحدّث لا عن الفنّ 
ولا عن الصناعة السينمائية ولع تكن تلق بأ هئة من القرًا سودي با 
بعض الصفحات من محاولة موران شرت في البداية في العدد 20 - 24 
من المجلة الدولية لعلوم السينما سنة 1955 وهو الأمر الذي يعني النسب 
المباشر بين النصوص المستوحاة من علوم السينما ومحاولة موران. هي محاولة 
فضلا عن ذلك مشبعة بالإحالات إلى النظريّة الكلاسيكيّة عن السينما (جون 
أبشتاين. ر. كانودو. بلا بالاز) وتعتمد على نحو نظاميّ على أعمال ميشوت 
فان دن بارك !ع1 دع نا صهلا 11111006 وجيلبرت كوهين سيات في علوم 
السينما. ومع ذلك المنظور الأنثروبولوجيّ منظور جديد لكون الأمر يتعلق 
بالنسبة إلى المؤلف بالتدير في السينما على ضوء الأنثروبولوجيا بقدر ما 
كان التدير في السينما على ضوء السيتنما مَسَلماً بِأنَ الوافع الخيالي للسينما 
يكشف بحدة لا نظير لها بعض الظواهر الأنثروبولوجيّة , 
«كلٌ الواقع المدْرَك يمر إذن عبر الشّكل الصورة: ثم يُبعث ذكرى أي صورةٌ 
للصورة. بينما السينما ككل المجازات (رسم زيتي؛ رسم) صورة صورة: لكن 
كالصورة.هي صورة للصورة المذركة أو أن الصورة المصوّرة وهو الأفضل 20 
متحزكة أي حيّة. وعلى اعتبار أن السينما تمثّل للتمئّل الحيّ نما هي تدعونا 
إلى التدير في خيال الواقع وواقع الخيال, (إدغار موران. توطئة. 1977). 


يتظلقٌ موران من تغيّرء ضفي نظره عجيب. لعارضة الأفلام عأمهمع2)0مغمز0؛ ذلك 
الابتكارٌ العلميّ إلى سينماء تلك الآلة الممنتجة للخيال. ويدرس أطروحات المبتكرين ويقارنها 
بتصريحات السينماتئيّين الأوائل والنقاد التي تقدم جميعها مقولة أبوليئار ©01110817مم 
التي تعتبرٌ «السينما بمثابة مكونة لحياة سرياليّة». آنذاك يستخلصٌ إدغار موران لنفسه 
ملاحظة إتيان سوريو: «ثمّة في الكون السينمائيٌ ضرب من جو عجائبيٌّ يكاد يكون فطريا». 
م مالم 


لكنة يبين فيما بعد المكانة الخيالية للإدراك ك السينمات تي لما يتناوله انطلاقا من العلاقة 
الصورة و«الصتىي. 


واد يسترجع الأطروحات السارترية عن الصورة باعتيارها «حضور - غياب» الشىء 
5 # « ل 8 5 ته 0 
حيث الصورة محددة باعتيارها حضورا معيشا وغيابا حقيقياء فإنه يحيل عندئذ إلى إدراك 


ام 


العقليّة العتيقة والعقليّة الطفوليّة العالم واللتين لهما قاسم مشترك ألا تكونا بداية واعيتين 
بغياب الشيء ويعتقدان في أحلامهما قدر اعتقادهما في يقظتهما. 


ويلفي مشاهد السينما نفسه شي وضعيّة ة مماظة أن يمنح «روحًاء للأشياء التي يدركها 
على الشاشة. هكذا اللقطة الكبيرة 3 تَحبي الشيء فتجدٌ مقطرة الحليب نفسها شي فيلم الخط 
العريض ل س. م إيزنشتاين (1926 - 1929 ) على هذا التحوقد وُهبت طاقة رفض وقبول؛ 
وحياةٌ سيّدةٌ نفسها». 

واوفق إدغان مووان مكل الإذراك السيكناكة أجميع أوعة الإدراك التحري: هذا الادزالت 
مشترك مع الإنسان البدائيّ والطفل والعٌصابيّ. ويتأسسٌ على نظام مشترك محدّد «بالاعتقاد 
في الصّنو رن الانمساخات 1/16]231201210565 وكلية الحضور 510101116[] وفي السيولة 
الكونيّة وفي التماثل المتبادل للكون الصغير والكون الكبير وأنثربولوجيّة المشاكلة الكونيّة 
عقتاكتطم220و0) - وممعتطتصف (ص 82): والحال أن هذه الستمات تاسيب بالضيط 
السّمات المكونة لعالم السيئما. 

إن لم تُستشعر تشعرء بالتسبة إلى إدغار موران العلاقات بين بُنى السحر وبنى السينما من 
قبله إل حدسا: فإنّ القرابة على النقيض من ذلك بين عالم الفيلم وعالم الحلم كانت 
علاقة مُدركة بشكل متواتر. هكذا يهتدي الفيلم إلىٍ «الصورة المتّحَيّلة المخذّفة المصغرة 
المكبّرة المقرّبة المحرّفة الأجوجة للعالم السرّي. حيث ننّزوي في اليقظة كما في المنام؛ إلى 
عذه اليم الأكل فى المياة نيت تكو الجراكم والبظرلات الت فرتعي ادا وشيم تترق 
إاحباطاتنا وحيق تنبت رغناتا الأكثرجنوتاة (ج.:بؤاسون): 


ويحلل المؤلّف في الفصول اللاحقة الآليّات المشتركة بين الأحلام والفيلم بأن يتناول 
العرض - التماهي”* الذي أثناءه عوض أن ترتمي الذات في العالم تبتلع العالم فيها. ثم 
يعمقٌ دراسة المساهمة السينمائيّة بأن يعاين أنَّ ارتسام الحياة والواقع المخصٌ بالصّور 
السينمائيّة لا ينفصلٌ عن استعداد ول للمساهمة. شيربطها كانه الهاهنة الحركةة أو 
العمليّة أو النشطة أو يضمورها ويشترط أن سلبيّة المشاهد هذه تطفله هي وضدية تكرصية 
161655157 0 فيها كما لوأنه تحت تأثير صاب اماع ويخلص إلى أ نْ تقنيات 
السينما إِنْما هي إثارات 5 وتسارعات وتكثفات للعرض - التماهي. 


2 الصّنو: الشبيه والمثيل. 
3 التماهي: الميل الى التقليد - التمازج العاطفي 
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أورفي. لجان كوكتو. (1950). 





وإذ يُمِدّدٌ إدغار موران تديّره فإنه يولي عناية للتّمييز بين التماهي مع شخصيّة للشاشة وهو 
أكثر الظواهر عاديّة وأكثرها ملاحظة وليست إلا وجها لظواهر العرض - التماهيء و«العروض 
- التماهيات متعدّدة المعاني» التي تتجاوز إطار الشخصيّات وهم شي ارتماء,ٍ لامي واد 
في وسط القيلم أو في حدث الم لاتير سيقة تعدد المعاني التي للتماهي معاينة سوسيولوجية 
أولى ناهيك أنّها منسيّة غالبا إنْها تباين الأفلام ونخبويّة الذوق عند الجمهور نفسه: «هكذا فإِنّ 
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ب 


ال حل عر ا الحياة 0 


هي الفقرة يعنوان «تقنيات الاشباع العاطفيّ» ضمن الفصل الرايع يعتوان: 
دروح السيتماء يلخص إدغار موران فرضيّة بحثه ويقدّمها كالاتي: 

ديتنمية السّحر الخفي للصورة أترعت آلة التصوير عطم 1062260872 © 
بالإسهامات حتى إنها مسخت سينما. نقطة الانطلاق كانت التضاعف التصويري 
المتحرّك والمعكوس على الشاشة التي منها بدأت رأساً سيرورة توليدية تقضي 
بالإثارة المتسلسلة . 

إنْ سحمر الصورة وصورة العالم التي في متناول اليد هما اللذان ححدّدا 
الفرجة. والفرجة هي التي أثارت تكوين بُنى جديدة في صلب الضيلم : كذلك 
هي السينما نتاج هذه السيرورة. كانت آلة التصوير تفترض المشاركة: فكانت 
السينما تثيرها فتتفدّق العروض - التماهيات وتتدامج في صلب أنثربولوجيّة 
المشاكلة الكونيّة (...) يتعينُ بخاصّة اعتبار هذه الظواهر السحريّة طلاسم 
لغة عاطفيّةق 
(118 .م كتسسنة3 عل 10 يععتمستع فصأ عستسعط ليده مصسغمق عل 


التحليلات اللا حقة تعمّقٌ تدبر علوم السينما في ارتسام الواقع ومعضلة الموضوعية 
السينمائية 5 ثلا حظ أن الكاميرا تفخخ مسالك إدراكنا البصري: «لقد وجدت ايا 
عمليًا حركيّة هي حركيّة الرّؤية النفسيّة» (ر. ذاو مهم )1٠‏ وتتعر ض أيضاً إلى ما يُسمّيه 
بيده الحلم والوافقع». يما أنْ عالم ليام 595 خاصيّات الحلم بدقة الواقع بأن يمنح 
المكياهن جاده كارييتة مدنف ) أقلها الانطباعٌ متروكًا على لفافة الصور. 

لا يسعنا أل تكون مذهولين اليوم بإفادة أطروحات إدغار موران وحيثياتها التي سيق 
ظهورها ظهور أعمال التحليل النفسي العقلآمي للفيلم مثلما يعرضه كريستيان ماتز في 
كتاب الدال اليخيالي (1979), و أيضًا المقاريات الأحدث لمؤلف مثل جون لويس شيفر 3688 
50 15 في كتاب إنسان السينما العادي (1980) الذي سوف نتناوله لاحمًا 
(انظر «مشاهد السيئما وذات التحليل النفسي: الرهان»). 
1. 5. مقاربة جديدة مشاهد السينما. 

م ير . 
مسالة المشاهد هذه التي مثلما كنا نرى للتق كانت من قبل في قلب نقاشات المدرسة 
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السينمائية للخمسينيات ٠‏ (ضمن منظور نفسيٌّ أكثر منه تحليليٌ نفسيٌ) تعرّضت خلال 
السبعينيات بعد تطور علم العلامة إلى «دفع» فاح يبدو أنه تباطأ اليوم. 
عندما شرع علم العلامة في التشكل نظرية رائدة في حقل السينماء 
نذرت نفسها بالأساس أسوة بمنوال الألسنيّة, للتحليل الملازم للغة السينمانيّة 
ولشغراتها التي كانت تقضي؛ بصرامة منهجيّة كبيرة: أن تؤخن ذات المشاهد 
في الاعتبار. ذاك هو عهد ,المنظميّة الكبيرة, لكريستيان ماتن حثّى تأهن 
مثالا تاريخيًا 
شم؛ على إثر أعمال رولان بارت: تحول اهتمام علم العُلامة بوضوح من 
دراسة الشضرات إلى دراسة النصوص (انظر الفصل السابق). في تغيّر اللنظور 
هذاء كنا نكتشف من جديد حضور موقع القارئ في الجوف ضمن النصٌ نفسه 
على الأقل؛ وفي مستوى أول للقارئ باعتباره هو الذي يمفصلُ الشفرات وينجرٌ 
العمل المناط بها. هذه المرحلة التي أطلقها إصدار,5/7 لرولان بارت شهدت 
تكاثراً للتحاليل النصّية للفيلم حيث طفق يرتسم بين السطور موقع المشاهد 
ووظيفته. تطور البحث النظري هذا لا يسعه ألا يفضي إلى أعمال تتناول 
على نحو خصوصي أكثر ومباشر أكثر مسألة مشاهد السينما من زاوية نظر ما 
وراء الحالة النضسية“ أأع 712662053010 مثل أعمال جون لويس برودي 
أو كريستيان ماتز. 

وفق هذا الجانب نفضه المتصل بمُقاربة نظريّة المشاهد يتهيّأ البحث على زوايا تناول 
جمّة. نذكر منها أربعاً رئيسة من بين تلك التي صدّقت في الأعمال النظريّة التي سوف 
نتحدّث عنها. 

1. ما هي رغبة مشاهد ا الرغبة التي تدفعنا إلى أن نحبس 
أنفاسينا طيلة ساعتين في قاعة معتمة فيها تهتزٌ على شاشة ظلال 035:65 هاربة 
متحرّكة؟ علامَ سنبحث هناك5 ما الذي يُستبدلٌ مقابل ثمن التذكرةة بالتأكيد يتعيّنٌ البحث 
عن الأنكانة هين عدهنة بخالة المتازل والوخذة والتسسى: فيشاهن: لبا عو ا حون دوي 
لاجيّ يتعلق الأمرٌ بالسبة إليه بتعويض بعض خسارة لا تعؤوضء. حتى وإن كان مقابل نكوص 
عابر مُتَظم شاعنا طيلة الحرطن: 

2 أيّة ذات - مشاهدة تنتجها العدّة السينمائيّة : القاعة المعتّمة: تعليق القوّة الحركيّة, 
4 كلند تسحهدم لتعديك هن التظرية اناه المفضلة رتعسية القتزد. 
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التوظيف الأقصى للوظائف البصريّة والسمعيّة؟ لا يساور أحدا الشك أنّ الذات المشاهدة 
0000 العدة ال ا 5 ا 0 ٠‏ فضي 
اين فيه المنطقة 00 ل التي 
تهتزّ على ذاك الرّكم”* الذي هو مقصيّ منه. وغريزة التلصص نفسهاء والعجز الحركيّ 
نفسة: وهومية التظر وا تفسما. 

3. ما هو النظام 0 عناونع هامطعتروم هاغ م للذات - المشاهدة أثناء عرض 
الشيلم؟ أن امؤقية ازاء الحا ت الشبيهة بالحلم والهوامٌ والهلوسة والتنويم المغناطيسي؟ 

4. ما هو موقع المشاهد في توارد الفيلم بالمعنى الدّقيق قيق؟ كيف يُشكلٌ الفيلم مشاهده 
في ديناميكية 5 تقدمهة أخناء العرض وبعده وفضي الذكرى؟ هل لنا أن نتحدّث عن اشتغال 
للفيلم بالنّسبة إلى مشاهد على المعنى الذي تأتّى لفرويد فيه الحديثٌ عن اشتغال للحلم؟ 

لقد حدث هذا التقدم النظريٌ الحديث نسبيًا والسريعٌ مقارنة بالتاريخ الإجمالي لنظريّة 
السيئما في دفعات متعاقبة. في ضرب من الفوضى على نحو متفاوت تماما وغير منسق,. 
بخصوص استكشاف توجّهاته الرئيسة - التي أغنيّ بعضها في حمّى النقاش, فألفت نفسها 
موظفة إلى أقصاها في حين كانت أخرى. لأسباب ضمنية صرفة: تترك بوراً. 

عن هذا العرض المضجر قليلاً و«المنشطر» بالضرورة لمختلف هذه البحوث النظرية 
التي يَصعّبٌ تقييمها بسبب غيابٌ المسافة النقدية عنها :أثرنا اذن أسعفاها منيجيا أكثر 
(ومستجد أكقر) :ا اصمالح على قسريتة والشمافيء عقن مشاهد السينما - بعد عطفة بدت 
لنا ضرورية على وصف مفهوم التحليل النفسي هذا. 

ال 0 يقة متجانسة أحد 00 
الستينية والفوشرية ضري لهده المسألة المستقبليّة لنظريّة عقا ام مداه كام 
2 مشاهد السيتما والتماهي مع الضيلم. 
2- دور التماهي في التشكيل الخيالي للأنا حسب نظرية التحليل النفسي. 

ع 

أتاحت متسلسلة من التماثلات لنظريّة السينما تقريب المشاهد من موضوع التحليل 

النفسيٌ من خلال عدد معيّن من الوضعيات 2056065 والآليات النفسيّة. مع ذلك يجدر 
ٌ 0 ع ل عا 

بادئ ذي بدء أن نأتي على ما تقصده نظرية التحليل النفسي بالتماهي على جهة أن المفاهيم 


5 الرّكّم: الرّكَنُ - والناحية المشّرقة على فَضاء - والساحة والفناء 
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سليلة هذا التخصّص أفضت الى استعمال «فظ» بصورة خاصّة في حقل حقل النظريّة والنقد 
السينمائيين وأفرزت بالمناسية ذاتها التباسات عديد 2 . 


يحل معيو التماهي في نظرية التحليل النفسي مكاناً مركزياً وذلك منذ إنشاء سيغموند 
فرويد النظرية الثانية عن الجهاز النفسيٌّ ( التي يقال لها النموذج 10106م10 الثاني) سنة 
3 نفيها وضع الهو :والأنا والأنا الأعلى» يميد ا كن أن يكون الثماهي أده تيه من بين 
أخرى هو في الوقت نفسه الآلية الأساسٌ لبناء خيال الأنا ( الوظيفة اد 
والنموذج الأصل لعدد معيّن من المرجعيّات والسيرورات النفسيّة اللاحقة 0 
بها الأنا. سوف تستمرٌ ضي التغاير (وظيفة التصفيف م1|اع1/18101). 
2. 1.1. التماهي الأؤلي. 


تنوع معنى هذا التعبير؛ «تماه أولي». تنوعا هائلا في معجم نظريّة التحليل النفسيٌ سواء 
عبر الرّمن أومن مؤلف إلى آخر. ها هنا سوف نقضدٌ به الممنى الذي استخدمه فرويد على 
أنه «تماه مياشر ودونما وساطة يحتل موقن ما قبلا لكل توظيف للشيء»: 

بالنسبة إلى شيعموتد فرويد كانت الذاتٌ البشريّة في الأزمنة الأولى لوجودها شي المرحلة 
الح قدي عاد أوديب في حالة لا متميزة نا حيث لم يتأت للشيء والذات والأنا والآخر 

التماهي الأوؤلي د بسيرورة االاشافاع الشفوي هو «أكثر أشكال العلاقة العاطفية 
بالشيء أضالة. ٠‏ وتتّسم هذه العلاقة الأولى بالشيء: في الحالة الراهنة الام بعص ليس 


وبعض لا تميّز بين الأنا والآ 

خلال هده المرحلة الشفهية البدائية يه انمو الذات يه بسيرورة 0 ل« فسن 
الو هذا لاضن مع 0 ل : عن التجرية المسماة «مرحلة قراف 
2. 1. 2. «مرحلة المرآق2. 

إذما تخلل منريئلة المرآة عنذهء سوق تاشن إمكائية علاقة كنائية بن الذات والشنى بين 
الآأنا والآخر. 

جاك لاكان 1.2352 12001165 الذي صاغ نظريّة مرحلة المرآة هذه. يقدّرها بين سثّة 
أشهر وثمانية عشر شهرا. في هذه الفترة من نموٌ الطفل, فَإِنّه لا يزال في حالة عجز حركي 
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د كا يق وكاس عا هو دا إنّما بواسطة النظر ما يكتشف في المرآة 
صورته المختصة به وصورة الصنو (صورة الأمّ لعي تله مفلا ) سو ران وحدته 
الجسدية: سوف يتماهى مع ذاته باعتبارها وحدديآن يدرك السعو طن اتداخر: 
هذه التّحظة التي يدرك فيها الطفل صورته الخاصة به في مرآة. لحظة مصيريّة في 
تكوين الأنا: يشَدّد جاك لاكان على حقيقة أنّ هذا المشروع الأوّل للأنا وهذا التغاير الأول 
للذات ينبني على قاعدة التماهي مع صورة في علاقة ثنائية ومباشرة وخاصة بالخيال. 
ولوج الخيال هذا يسبق النفاذ إلى الرمزي. 
يشرع الطفل في بناء أناه بأن يتماهى مع صورة الصنو الآخر بما هو شكل للوحدة 
الجسديّة. تجربة المرآة. تلك المؤسّسة لشكل رئيس ل الأناء هي تجربة تماه فيها تنشأ الأناء 
تنحتٌ نفسها منن الوهلة الأولى كتشكل خيالي. ويمثل هذا التماهي مع الصنوضي مستوى 
الخيال منوال جميع التماهيات اللاحقة التي يقال لها ثانويّة والتي بها سوف تَنَبَنَينٌ وتتميّز 
فيما بعد شخصية الذات. 
ثوافق مرحلة المرآة هذه؛ بالنُسبة إلى جاك لاكان نشأة النرجسيّة المرتبطة في الأساس 
بالتماهي. والنرجسيّة بدءأً هي ذاك الإغواءٌ العاطفيّ للذات بهذه الصورة الأولى في المرآة 
التي يشكّل فيها المافل وحدته المسدية غلن متوال ضورة الآحر فون مريظة المرأة عتدقذ 
النموذج الأصل لكل تماه نرجسيّ مع الشّيء. هذا التماهي النرجسيّ مع الشيء» يحملنا إلى 
قلب معضلة مشاهد السيثما: 
نما جون لويس بودري الذي أبرز بدقّة مماثلة مزدوجة بين وضعيّة «الطفل في المرآة» 
ووضعيّة المشاهد في السيئما. 
مماثلة أولى: بين المرآة والشاشة. إِنّنا حقيقة: في الحالتين: إزاء سطح مؤطر ومحدود 
وتَخُوم. هذه الخاصيّة التي للمرآة (والشاشة) نما هي, بلا شك دما يتيج لها بالأساس عول 
شيء من العالم وضي الوقت نفسه تشكيله شيئا كلياً. 
نعلم كم يقاومُ الإطازهي السينما أن يدرك في وظيفته التي تقضي بالقطع 
60110 وأنَى يودي في الحال الشيء الأكثر جزئية والجسد الأكثر تفتيتاء 
في نظر المشاهد: وظيفة الشيء الكامل؛ الشيء الذي أعيد تجميعه بقوّة 
الإطار الجاذبة. كذ لك هي جل اللقطات الكبرى في السينما الكلاسيكيّة. يبدو 
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أنَ سينمائيّينَ قلائل كان لهم مشروع. المبك للمشاهد إيديولوجيًاً. معالجة 
الإطارفي وظيفته التي تقضي بالقطع.في السينما المعاصرة نذ كر جون ماري 
ستروب طداة :)5 812:16 - موعل الذي تشهد أفلامه في كل لقطة على هذا 
التصور المختلف للاطار. 


بالنسبة إلى كريستيان ماتز إذا كانت الشاشة تعادل بشكل ما المرأً 0 ٠‏ قثمة بينهما 
فرق جوهري بينهما إنه ثمّة صورة. الشاشة على نقيض المرأة. لا تعكسها أبدا. هي صورة 
الجسد الخاص بالمشاهد. ذاك أمر ليس من غير تجاوب مع التعريف الذي أعطاهُ رولان 
بارت للصورة: «الصورة هي ما أنا منه مُقصيّ... فأنا لست دا لال السهه الصورة من غير 
أحجية». ممائلة ثانية: بين حالة العجز الحركي للطفا وذ المشاهد التي لزمت عن 
الْعدّة السيتمافنة: 


كيد داك لأكاخ على بوط سودوع بترسظة بالولاة 2 المنولوتحية الركر #اللموو د يده 
التشكل الخيالي للأنا أثناء مرحلة المرآة: فعدم النضج الحركيٌ للطفل وعدم تناسقه 
هما اللذان يؤديان به إلى استياق وحدته الجسديّة خيالنا ٠‏ وعلى العكس إلى النضج المبكز 
لبنيته البصرية. 
نجد في منح القوة الحركية والدور المتعاظم للوظيفيّة البصريّة خصيصتين لوضعيّة 
مشاهد السينما. ما من شيء إلا ويجري كما لو أن العُدّة التي أوجدتها المؤسّسة السينمائيّة 
(الشاشة التي تعكس لنا صورة أجسام أخرى, وكنحية الجلوس والجمودء لتوظيف أقصى 
للنشاط البصريٌ الفركة عن الساشة بيني العقية المتدلة) تحاكي أو تعيد جزئياً إنتاج 
الشروط التي سبقت في الطفولة المبكرة تشكيل خيال الأنا أثناء مرحلة المرآة. 
إن إعجاب السينمائيّين بالمرايا والانعكاسات من كل نوع منن أن كانت 
السينماء تم التطرّق إليه في أحيان كثيرة إن لم نقل تم تحليله؛ حتّى إنّ بعش 
السينمانيين مثل جوزيف لوزاي 1.05©[7 11م056 آل في فيلم الخادم 1963 وفيلم 
حفلة سرّية (1969) اتخذوا لأنفسهم من لقطات المرآة هذه «تخصّصاء. إيثار 
السينما هذا للمرايا له بكل بداهة محدّدات أخرى. لكن ليس مُحرّما أن ذنرى 
فيه في مقدمة جميع الأسباب الجماليّة أو المضمونيّة با معتى الدقيق صدى 
لهذه الممائلة بين الشاشة والمرآة الأولية. 
المستوى الثاني للتماهي: التماهي الثانويٌ ويتعلق بشكل كبير بعقدة أوديب. 
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2 1. 3. التماهيات الثانوية ومرحلة أوديب. 
معلومة هي المنزلة المؤسّسة لعقدة أوديب في نظريّة التحليل النفسيّ والدّور المركزي 
ل 0 لتلك اه وقرا ارها في بثينة الشخصيّة. كذلك الأمر بالنسبة 
لى جاك لاكان: اذ نْ أوديب يسم تغيير فير حذرتا للكائن اليبشري والسويمر العلاقة ا 
المختصّة بالخيال 7 التي كانت تسم مزحلة المرآة) إلى :سجل الرمزي: عُبورٌ سوف يجيرٌ له 

التشكلٌ ذانًا بأن يبنيها شي تفرّدها. 
تلقى هذه الأزمة التي قدّرها فرويد بين ثلاثة وخمسة أعوام لي منتهاها في بنية 
التماهيات الثانويّة التي سوف تتلو وتحلٌ محل العلاقات بالأب والأمّ شي البنية الثلائيّة 
لعقدة أوديب وتطبع بطابعها. يتطلّبٌ الأمرٌ إذن العودة سريعا إلى الوصف الذي أعطاه فرويد 
لفقة #أودييه على الزغه: أو بالأحريئ متمب الففيم المبسّط قليلاً الذي يجول في شأن هذا 
المفهوم الفرويدي. تسم عقدة أوديب؛ حتّى نمرٌ مرور الكرام؛ بجملة توظيفات على الوالدين 
بوساطة جملة من الرغبات: حب ورغبة جنسيّة في أحد الأبوين من الجنس المقابل كره غيور 
ورغبة في الموت لأحد الأبوين من الجنس عينه منظوراً إليه على أنّه منافس وسلطة مُحرّمة. 
إذا اكتفينا وقتيًّا عند هذا الشّكل البسيطء الذي يقال له «إيجابيٌ». لعقدة أوديب بوسعنا أن 
نلاحظ ازدواجيّة جوهريّة: فالصبيٌ الصغير مثلاً الذي بدأ يوجّه إلى أمّه رغباته اللوبيديّة 
يشعر حيال أبيه بشعور معاد لكن هى الوقت نفسه ويفعل هذا التقصان عينه في إشباع هذه 
الرغية اليكو الام موضنوها محري غلية ٠‏ فَإِنّه سوف يتماهى مع الأب مع ذاك الذي هو 
درك بمنزلة المعتديء وبمنزلة المناضس الذي يكون في الوضعيّة الثلاثيّة الأوديبيّة: يعارض 
الرغبة. هكذا يلفي الصبيٌ الصغيرٌ نفسه في وضعية الرغبة بأمّه وبالتالي كره أبيه والتنقم 
خياليًاً. بواسطة التماهي؛ بحقوقه الجنسيّة على أمّه. وبالطريقة نفسها التي أقصي فيها 
الصبيٌّ الصغير من المشهد البدائي الذي عاشه بمثابة نكوص؛ ينكصض الى تماه مع المعتدي 
الذي هوفضي الحالة الراهنة أبوه. 

شي السينما حيث مشاهد الاعتداء الجسدية أو النفسية متواترة وحيث 
الأمر يتعلّقٌ بااختصاص مأساوي أساسيّ مهيأ سلفاً لتماه قويّ؛ سوف يجد المشاهد 
نفسه في أحيان كثيرة جدّاً صلب الوضعيّة المزدوجة التي تقضي بالتماهي في 
آن واحد مع المعتدي والْعْتّدَى عليه؛ مع الجلأد والضحية. هي ازدواجيّة سمتها 
الغامضة ملازمة لتعة المشاهد في هذا لصنف من المتتاليات أيَاً كانت النوايا 


الواعية للمخرج. وهي في مقام أس الافتنان الذي تمارسه سينما الرعب أو 
التشويق: انظر نجاح أفلام مثل ذهان 2532110 لاألفريد هيتشكوك (1961) 
أو حديثاً أليان 4116 لريد لي سكوت 520146 1210163 (1979). 
إناظة إلى كلل كان مرووة وقد 5 واكم ؟ عل خقيصي كن وبي نددة أرديث رش 
الازدواجية الجوهريّة للتوظيفات على الوالدين خلال الأزمة الأوديبيّة: ازدواجية مرتبطة 
بالشنائية - الجنسيّة للطفل: فبواسطة استعمال مكونات المثليّة الجنسيّة تبدو عقدة أوديب 
دائماً في الوقت نفسه في شكلها الذي يُقَالٌ له «سلبيٌّ»؛ حبٌ ورغبة إزاء أحد حد الأبوين من 
الجنس نفسه؛ غيرة وكره لأحد الأبوين من الجنس المقايل. 
«التمأهي, يقول فرويدء هوفضلا عن ذلك مزدوج منذ البداية» فبالإمكان أن يوه سواء 
تلقاء التعبير عن العطف أو تلقاء التعبير عن الرغبة في الإلغاء... من اليسير أن نعبّر ضي 
جملة عن هذا 
«الاختلاف بين التماهي مع الأب والتعلّق بالأب باعتباره شيئاً جنسيّاً: في الحالة الأولى 
الأب هوما نريد أن تكون, وفي الحالة الثانية هوما نريد أن يكون لتا». 
العلاقات الأوديبيّة هي إذن علاقات معقّدة ومزدوجة دوما وكلّ «متوال» للأب وللام 
يمكنٌ أن يُفيد فيها معا طبقا لما نكون عليه وما يكونٌ لنا بما هو ذات وموضوعٌ للرّغبة على 
جهة التماهي (الرغبة في أن نكون عليه) أو التعلق اللوبيدي ( الرغبة في أن يكون لنا). 
في الفيلم الكلاسيكي تلفي الشخصيّة نفسها مأخوذة؛ بواسطة اللسب 
المركب للنظرات والتقطيع؛ في مراوحة مُثيلة: فهي طوراً الذات التي للنظرة 
( تلك التي ترى المشهد بالآ خرين) وطورا آخر شيء أمام نظر الآخر (شخصيّة 
أخرى أو المشاهد). بهذا اللعب بالنظرات الذي يتوسَّط فيه موقع الكاميرا, 
يقترح التقطيع الكلاسيكيّ لمشهد السينما على المشاهد بطريقة عادية تماماً 
ومتأصلة في الشفرة: هذه الازدواجية المكانية © 518110114817 للشخصيّة إزاء 
النظر وإزاء الرغبة في الآخر وإزاء المشاهد. هذه السيرورة أبرزها على نحو 
جلي ريمون بور في تحليلاته لفيلم الطيور لهيتشكوك وفيلم الغفوة الكبرى 
لهاوكس ونيك براون 181036116 1101 بخصوص فيلم النزهة الرائعة لفوره. 
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نوسشيرا تو. لف.و. ميرنو 





الرعب في السينما الصامتة 
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الرعب في السينما الناطقة 


دراغولا. لتود برونينغ (1931) 


فرانكشتاين. الرجل الذي 
خلق وحشا. لجيمس وال 
(1931). 






كابيوس دراغولا. لتريني فيشر 
(1958). 


ا الفترة الأوديبيّة ومنتهى الأزمة سوف تتحدّق تقريباً حسب الذوات عبر ثنيّة التماهي. 

فيقة العدلى عزن القوقليفات فى الاكاروينا هي كذلك وتتحوّل إلى متسلسلة من التماهيات 

ا لها «تانويّة» بها سوف تتأسسٌ مختلفٌ مرجعيّات الأنا والأنا الأعلى والأنا المثالية. هكذا 

ينحدرٌ الأنا الأعلى كي نأخذ المثال الذي يبسطه في جل الأحيان سيغموند فرويد, مباشرة من 
العلاقة الأوديبيّة بالأب باعتباره مرجعيّة مُحرّمة وعقبة دون تحقيق الرغبات. 


2. 1. 4. التماهي الثانوي والأنا. 


الأوديبيّة, اذن» بنيويًا تتمة 00 الأوديبيّة 00 وتقوم 00 الأنا وشخصية شخصية 
الذات. وتللك دالاخوا م وو رسع التماهيات المستقبليّة للذات التي بها سوف تتميّز 


من الواضح أنَّ التماهيات الثانويّة التي يظل نموذجها الأصليّ العلاقات ضمن المثلث 
الأوديبي ( الذي كنا رأينا تعقّده) محكوم عليها بالازدواجية بسبب هذا المنشأ الأوديبي ذاته. 

ضمن هذا النمو المكون ل أنا بواسطة ولوج الخيال السابق للنفاذ إلى الرمزي, التماهي 
هو المبداً الأساسيّ لليناء الخيالي للأنا. 000 لجاك لاكان أن شدد على هذه الوظيفة 
الحيالية للأنا؛ تعرّف الأنا بتمأه مع صورة الآخر لاحل آخر وبآخر.. 

وليست الأنا مركز الن ركان كمد د :إتماهي مشكلة بالأحرى كوقق تقيور لاكان 
من «ما سقط من التماهيات» 9ط - 8 - عققط وبواسطة مُجَمَل عرضي. ومتنافر. وغالياً 
ا ا وبعيداً عن 0 
بالذات: من خلال لعية ا المستمرة فإِنّ الأنا مسكوم عليهاامتذ نشأتها ل 
فتبني نفسها بتماهيات متعاقبة. بمثابة مرجعيّة خياليّة فيها تنزعٌ الذاثُ إلى الاغتراب رغم 
أنْها مع ذلك الشرط اللازم لاهتدا ء الذات الى نفسها وبلوغها اللغة ونفاذها إلى الرمزي. 

بطبيعة الحال سوف تكون التجاربٌ الثقافية من نوع هذه التماهيات الثانويّة اللاحقة 
طوال حياة الذات. وسوف تلعب الرو الارالضر والس باعتبارها تجارب ثقافية ذات تماه 
شيك (عير مسرحة الآخر صورة للصنو) دورا مميزا في هذه التماهيات الثانوية الثقافيّة 

وسوف تستمرٌ مثلا أمثولة الأنا في الانبناء والنمو ا إن لم 
نقل متناقضة نسبياء اعترضتها الذات سواء في تجريبتها الواقعية أو في حياتها الثقافية. 
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ا ا 
2 التماهي باعتياره نكوصا ترجسيا. 
8 0 م 5 2 
2 السمة النكوصيّة للتماهي. 
«يمثل التماهي أكثر الأشكال البدائيّة للتعلق العاطفيّ...ضفالباً ما يحدث أن يترك الشىء 
اللوبيدي المكان للتماهي...» 
في كل مرّة ينساق فيها فرويد إلى وصف هذا التحوؤل من اختيار للشيء (على جهة 
الكينونة) إلى التماهي مع الثنيء (على جهة التملك) يشدّد على سمتها النكوصيّة: : في هذا 
العبور إلى التماهي. الأموٌ يتعلق حم #بالنسنة ال ذات قد شُكلت بتكوص الئ طور سابق 
للعلاقة بالشيء هو طور بدائيٌ أكثر ولا متميّز أكثر من التعلّق اللوبيديّ بالشية: 
ويتأسَّسٌ هذا النكوص في جل الأحيان على حالة حرمان أتعلق الأمرٌ برد فعل لفق دان الشيء 
(شي حالة الحداد مثلا) أوفي حالة مَزلة دائمة أكثر. بمعنى حالة حرمان يتعلق بالآخر: 
«عندما فقدنا الشيء: يقول فرويدء أو عندما وجدنا أنفسنا مرغمين على التخلّي عنه. 
وكدك فى أحيان ككيرة أن منغيض امنا بآن نتماهى مع اللشيء العدن باه تقد مق 
جديد في الأنا بحيث ينكصٌ ها هنا الاختيارٌ الشيئىٌ 06[60181 إلى التماهى». 
تستحق السمة النكوصيّة للتماهي المرتبط بحالة الحرمان بعض الملا حظات 
بخصوص مشاهد السينما. يجبٌ أن يكون واضحا في البداية أن السينما 
تجربة ثقافيّة مُقبولة: ومُقَرّة نسبيّاء وأنّ مشاهد الفيلم يعلم جيّداً كقارئ 
الرواية أن تلك التجربة تستبعد مبدئيًاً كلّ اختيار شيئيّ للسَبب الواضح أنّ 
الشيء المصوّر على الشاشة هو- بعد - شيع غاتشب صورة؛ «دال خيالي, رمكلها 
كان يقول كريستسان ماتز. وليس أدنى من ذلك حقيقة أنْ اختيار الد خول إلى 
قاعة سينما يتبعٌ دوماء على وجه التقريب» نكوصاً مَرضيًاً ووضع هذا العائم 
بين قوسين الذي ينتسب على نحو دقيق للفعل واختيار الشيء ومخاطره. 
لصالح تماه مع العالم الخيالي للمتخيّل. وأنْ هذه الرّغبة في التكوص (حتى 
مطقّسة اجتماعيًاً ه فالذّهابُ إلى السينما نشاط ثقاضيّ شرعيّ وقليل التبعات) 
هي المؤْشَرٌ على أنّ مشاهد السينما يظلٌ من جانب الشرعيات الثقافية ذاتها 
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في حالة حرمان: فريسة لحداد العزلة. وليس الأمرُ كذلك إطلاقا لمشاهد 
التلغزة؛ فهو في حالة من الانزواء والعزلة أقل بكثير وميّال بالمناسبة ذاتها, 
َل بكثير إلى تماه شديد. 


2 2. 2.السمة الترجسية للتماهي. 


التماهي نكوص من الصّنف النرجسيّ على جهة أنه يُتيحٌ ترميم الشيء الغائب أ والمفقود. 


في الأنا وانكار. بهذا الترميم الذرجسي: الغياب أو الفقدان. 


ذاك ما 0 غي روزولاتو 1105018140 لإنان ل : إن التماهي «يعطي الذات إمكان 


0 0 الئن الشيء 0 حامر ل طيخو الباايات بالآخر (ضي 


إن كان انشام مع التق رسال شح يود ني الأنا بطو اتملاقة التزعدية سيلا 
عن الواقع: يُمكنها أن تنزع إلى أن تقوم مع ربح واضح لفائدة الذات. مقام صروف اختيار 
القت ولا فمتطية .هده السيروزة من دون التدكين وبانظوا اكد على امهيا العابن 
للاستعمال كيفما نشاءٌ وأنّى نشاءٌ والمتوظر باستمرار ضمن نظام للأشياء طليق من كلّ 
علاقة حقيقيّة بالآخر ومن مخاطره. 

للتماهي الترجسي إذن ميل إلى تثمين الوحدة والفلاقة الهوامية على حساب العلاقة 
بالشي: وتقده كفبنة خلا رضي بالاتكناء: عل الدات يعدا عن الشوء. سبد جيل دولوز 
© 011168 نكون مخطئين إن نحن نعرّف التماهي مثلما هو شائع بمثابة رد فعل 
لفقدان الشيء ولحالة الحرمان ويمثابة ترميم ما بعديٌ. والحال أنَّ التماهي قد يكون أيضاً 


الأول وديحدد هذا الفقدان ويسبية وتحتىئ يرغب اليه». 


ويُستثمر هذا المكوّن النرجسيٌ للتماهيء وهذا الميل إلى الوحدة وإلى الانكفاء عن الدّنيا 

(وإن كان ! الا لشاعة وتضلت الشاعة): على نحو واسع. في الرغبة في الذهاب إلى السيثما 

ومتعة المشاهد . عندتن بوسعنا القول إِنّهُ يلزم عن السينما وبخاصّة السينما الروائية مثلما 

تشكلت مؤسساتيا كي توظف للتماهي دائما في مقدمة كل انكار امي أو إيديولوجي» 
مُشاهد في حالة نكوص نرجسيٌ أي منكفي عن الدّنيا بصقته مُشاهداً. 

بهذا المعتى إثما يمكننا أن نفهم عبارة فرائز فانون 1"22010 112212 التي 

كان السينمائيّ فرناندو أ. سولاناس 5018885 .17 16728000 يُدرجها في 

شيلمه ساعة اللأتون (1967) بقصد مشاهده: كل مشاهد جبان أو خائن:. 
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ولقد كان لهذه الجملة إذ تَمَالُ عن السينما صدى واسعاً في النظريّة البرشتيّة 
0م8116 عن المسرح والتي وفقها في الحذ الأدنى «كل تماه خطير على 
جهة أنه يلغي القدرة على الحكم والفكر النقدي. حالة تماهي مشاهد السينما 
هذه التي جُعلت من نكوص نرجسيّ وانكفاء وخمول وعقدة الأسان, كانت طيلة 
تاريخ السينماء معضلة لا مناص منها وحجر الزاوية لكل السينمانيّين الذين 
كانت لهم الرغبة أو العزمُ على صنع أفلام للفعل على مجرى الأحداث أو لسوق 
المشاهدين لتوعيتهم ©©20251612© 06 01156 وللفعل: السينماتيون المتاضلون: 
بعض الموثقين... 
ومن بين الإستراتيجيّات ا مستخدَّمة في جل الأحيان لردٌ الفعل ضدّ المكؤن 
٠‏ النكوصيٌّ للتماهي» بمستطاعنا أن نشير إلى الريبة أو إباء المتخيل والرواية 
الكلاسيكيّة (دزيغا فرتوف مثلاً) وإلى التماس سينما عن الواقع (سيتما 
الواقع. سينما الحقيقة ونحو ذلك...) أو أيضاً إلى شكل جُعل في آن واحد من 
قبول المتخيّل وتفكيكه وهو شكل رائج جداً في بداية السبعينيات مثلما يشهد 
على ذلك عدد من أفلام فيليب غارال 2111© عممتاتنط7 ( تن كر ماري 1967, 
الجرح الباطني 1970) مارسل هانون 112201011 اع 1/1821 ( المحاكمة الأصيلة 
لكارل إيمانويل يونغ 1967: الخريف 1970 الربيع 1971) ومارغريت دوراس 
(قالت هدموا 1969: صغراء هي الشمس 1971): وجون ماري ستروب - 6212ل 
طنحة 5 ع دالا ودانئيال ويلي )©111نا]آ اعنصة 12 (دروس في التاريخ 1972) 
وروبرت كرامر (ثلج 1968)... 
نشيرٌأخيراً إلى أنَّ السينما ذات النزعة الدعائيّة غالياً ما أدركت من جهتهاء 
المصلحة من استعمال لفائد تها (وذلك أيّا كانت إيديولوجيتها) حالة النكوص 
النرجسي التي تكون للمشاهد بأن تبني متخيلات ملائمة ذات تماه شديد. 
2 2. 3. إعادة إحياء «الطور الفموي». 
تلك الحالة النكوصيّة للتماهي تيد تفعيل؛ عند الذات, علاقة بالشيء هي سمة الطور 
الفموي». بالتسبة إلى فرويد «يجري التماهي مجرى نتاج المرحلة الأولى: المرحلة الفموية من 
بناء الليبيدو المرحلة التي خلالها كنا ندمج الشيء المرغوب والمحبوب بأن نأكله أي أن ثلفيه». 
يجبٌ أن نضيف إلى هذاء في شأن التماهي بصورة عامّة. أنه في الحالة المخصوصة 
للسينما تعرّز شروط العرض ذاتها (عتمة القاعة, المنع الحركيٌّ للذات: سلبيته أمام تدفق 
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الصور) هذا النكوص إلى المرحلة الفموية تقريبا على نحو صناعي 


كد كه السامى القدوية عام الش تحتوها باسهاب حمسي تخليل حوق لويودرى العده 
السينمائيّة ذاتها بالأساس بالازدواجية وبلا تميز داخل/ خارج ناشط/خامل تحرّك/ تكبد 
أكل/ مأكول. 
ونجد في هذا ناك تسيو فنا للملاقة التي ينشتها الرضيعٌ بالمهد أو الحالم «بشاشة 
الحلم». ضمن هذا الاندماج الفموي الذي يسم علاقة المشاهد بالفيلم «عُوَّضت الفتحة 
البصريّة الفتحة الفموية؛ وأصيح امتصاص الصور في الوقت نفسه امتصاص الذات في 
الصورة: التي أعذها (مميها نشل دغر نه الفاقة الحتمة. 
نشيزفي الأثناء أن كثيراً من المتخيّلات ,القويّة, في السينما تضاعف؛ في 
المستوى المشهدي والمضموني. امتصاص الذات هذا في الصورة وهذا الفقدان 
لومي الحدود بأن تفقترح على نماهي المشاهد شخصية هي ذاتها امتكدت 
وابتلعت في موقع مُوح بالحيرة (قصر نوسفيراتو 12111 721051) أو في متاهة 
(عند فريتز لانغ) أو على نحو معلوم أكثر في مغامرة حيث يفقد القدرة على 
الوعي بالذات (إلآا أن يُرمَّم رابحا هذا الاهتداء إلى الذات في آخر الضيلم 
مثلما جرت عليه العادة في سينما هيتشكوك مثلاً). 
2. 2. 4. التماهي والتعلية. 


يفتقر التحليل النفسيّ إلى نظرية مُتّبلورة عن التعلية. ذاك المفهوم الذي لم يشتغل فيه 
أحَد إلا قليلاً منذ أن سطر رويد الخطوط الكير 

ومع ذلك؛ واضح (وعلى نحو خاصٌ جداً ضي «الأنا والهو») أنّ فرويد يُعِيْنُ مصدر كل 
تعلية ضي آليّة التماهي ذاتها . فعندما تكون الأنا مُنْساقة لأيّ سبب كان (حداد أو فقدان أو 
000 التنازل عن اختيار الشيء اللوبيدي وعندما تجهد في ترميم أو إعادة بناء في 
ذاتها الشيء الجنينيّ المفقودء في ذاتها. “واسطلة الساس: فإنها بزل شي لوت كمه 

عن الأهداف ف التحشكة راسا عيز يزور ة يصيفها فرويك انها النموذج الأصل لكل تعلية. 

بالنسبة إلى ميلاني كلاين 121610 11618816 إن التعلية, المرتبطة ارتباطا وثيقاً بالبعد 
النرجسيٌ للذات نزعة تدفع بالذات إلى إصلاح الشيء «الحسن» وترميمة: سوف نعثر عند 
نشاس الشيتها على هذا الدزوع الشوى ذا الى :ترمية الكرت «الحنيق: الذي نفك كول 
لاا في تشكيل المشاهد للفيلم انطلاقا من هذه الفسيفساء من الصور والأصوات 
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المتقطعة الذى تكونها الدال السيتماتق: غير أن تشعير , الشيلم هذ اي ليدم و و 
نرى ذلك ؛ مولد لصعويات نظرية على جهة أن له دوما نزوعا إلى بناء خديعة شيء متجانس 
أكثر ومتراصٌ أكثر وشامل أكثر مما هو عليه الفيلم في حقيقة عرضه. 
لقد اصطدمت في الغالب الأفلام التي سْمَّيت في السبعينيّات 
أفلام ,التفكيك, والتي كانت تزعم «تحطيم, موضوع السينما الحيّد أي 
شغافيّة السرد الكلاسيكي؛ وبالمناسبة ذاتها تحوير علاقة التماهي إلى علاقة 
نقديّة أكثر بالصور والأصوات,. بقدرة المشاهد المرنة جداً هذه والمرتيطة 
يتعلية خانته وبترجسيّتها والتن تقضي بإعادة بتاف بشغل أخن أكثر الأفلام 
, تفكيكا, في موضوع حسن. أقله في موضوع حسن للنقاش أو التنظير. 
3. التماهي المزدوج في السينما. 
بعد هذا العروج الموجز لكنه ضروريٌء إلى النظريّة العامّة للتماهي في التحليل النفسيّ. 
باستكا هنظا اميا ور ماع حو افق تحويها نشالة السام في لقنم 
منذ أمد بعيد؛ في الكتابات عن السينماء لم يحدث أن كانت «نظريّة» عن التماهي بالمعنى 
الدقيق إِنّما كان يحدث على النقيض استعمال شاسع جدَّأ وشائع جدّاً لهده الكلمة: التي 
كانت 5ُستعملٌ في معناها العادي. قليل الفموض ليعني بالأسائين العلاقة الذاتية التي كان 
المقاهد كارا علن اإتكاعزا عم اقلق دعفيتات النيلم: 
كانت كلمة التماهي تلك دل على حيدم سيكولوجيٌ على قدر من الإبهام ويتيح 
الإحاطة علماً بتجربة المشاهد تلك التي تتمدّلٌ في تقاسم, أثناء العرضء آمال ورغبيات 
وهواجس, بالختصار مشاعر. أي من الشخصيّات وفي الإخلال محله أو اضي وكسيا 
وكيا حوفي البق والتألم ميهد تقريباً بالوكالة. ل ل 
هي تشترطها في جزء كبير. اليوم أيضاً ليس نادراً بعد عرض للفيلم أن يتناول النقا 
النقطة المتعلقة بمعرفة مع من كل تماهى تقريبا. أو أن يقوم ناقد ا 
التماهي مع الشخصيّة كي يُحيط علما بالفيلم. 
الذى كثمية امن د( الاتصماق اتدارب لنهوة الشامق + اللاى يفكسل مطبرية العال 


بعض حقيقة بخصوص سيرورة التماهي في السينما حتّى وإن كان بطريقة دق فلن لحلة قدا 
أنه يعني بالأساس تماه مع الشخصيّة أي مع صورة الآخر والصنو الممثل على الشا 


ولقد كانت للبحوث النظريّة لجون لويس برودي في شأن ما أسماة «الجهاز الأساسيٌ» في 
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السينما. والذي حَوّلَته الكاميرا. أثر أن ميّزت لأوّل مرّة في السينما استعمال تماه مزدوج 
بالإحالة إلى المنوال الفرويدي الذي يقضي بالتمييز بين التماهي الأولي والتماهي الثانوي 
في تكوين الآ 
في هذا التماهي 000 السيثما ٠‏ إن التماهي الأولي زم نمع إلى تلك الساعة 
التنظير له) أي التماهي مع كالقن تكو للرؤية ومع المريحديّة اللمثلة هو يمدزلة شاعدة 
التمثل ا التماهي مع الشخصيّة : ومع الممثل. وهو التماهي الوحيد 
الذي اشتملت عليه كلمة تماهي دوماً إلى حدّ هذه المساهمة النظريّة. 
هكذا يتماهى المشاهد”ء كتب جون - لويس بودري مع المت والفرجة ذاتها أقلّ مما 
يتماهى مع من يستخدم الفرجة أو يُخرجها. مع الذي لا يُرى لكنه يُخفي من نفسه الحركة 
التي يرى متها المشاهدٌ الذي يرى - فيضطرَه إلى أن يرى ما يرى أي أن يسمل .جما اين 
الوظيفة المؤكّدة في الموقع المناوب للكاميراء. 
هذا التد خلٌ في ,الجهاز الأساسي, “كان سنة 1970 أحد مكوّنات نقاش 
نظري هامّ وعلى قدر من الحماسة بين منظرين ونقاد (جون - لويس بودري؛ 
مارسلان بلابنات: جون باتريك لوبال. جون لويس كومولي ونحوهم...) نقاش 
دار بين عدد معيّن من المجلاأت لال وتاعتطقء وعنآ رععوصقط© ,عد غم 6) 
(عناولكت عااع كلامم ده[ راعن 0 ع1 روصسغمك في شأن الجهاز الأساسي 
شي السينما ضمن علاقاته بالتمثل والايديولوجياء نقاش أصبح لاحقا سياسيا 
على نحو أكثر اتساعاً في موضوع وظيفة السينما ذاتها ونحو ذلك... يجب أن 
نشير إلى أن هذا الحوار لم يبق المسألة الوحيدة لدى المنظرين: إنْما غالياً ما 
تقاطع طيلة بعض أعوام مع تساؤلات بعض السينمائيّين عن ممارستهم : نذ كر 
من جملة ما يذ الأفلام التي أخرجها خلال تلك الحقبة جون لوك غودار 
وجماعة دزيفا فرتوف. 
3. 1. التماهي الأولي في السيتما. 


يتعيّنُ أن نميّز بعناية التماهي الأوّلي في السينما عن التماهي الأوّلي في التحليل النفسيّ 
0 الفصل السابق): من نافلة القول: إن كل تماه شي السينما شيك ذاك الذي يسميه 
حون لويس بودري تمام أؤْلي) بما أنه من :صلع ذات هد شكلت: ٠‏ تجاوزت اللاتميز البدائي 


6 - القصد هنا الكاميرا. (المترجم) 
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للطفولة الأولى وبلغت الرمزي ٠‏ من شأن التماهي الثانوي في نظريّة التحليل النفسيٌ. ويقترح 
كريستيان ماتز قاهيا نكل بين نْ يستبقي عيارة ,م الامي أيه للمرحلة ما قبل الأوديبية 
من تاريخ الذات و أن يُسمّي «تماه سينمائيٌ أولي» تماهي الا 0 المخص به. 


شي السينما ما يؤْسّسٌ إمكان التماهي الثانوي «العكاني التماهي مع الممثّل, .مع الشخصية: 
قكاد كي كحانة فينم رواقة انان بادئ ذي 0 الحاموفن يسام اند بك لذن 
للرؤية؛ مع عين الكاميرا التي رأت قبله .هي قدرة تماه. دونها لن يكون ذا ك الفيلمٌ شيئاً سوى 
تعاقب أطياف وأشكال وألوان 0006 «ليس بالإمكان التعرف عليها» على شاشة. 

ويرى المشاهد وهو جالس في مقعده ومُثبّت في العتمة صوراً حيّة على الشاشة تتعاقب 
(رأينا في الواقع أنّ الأمر لا يتعلق إلا بوهم استمراريّة وحركة ينتجها الأثر أطا8 انطلاقا 
من متقطع بوتيرة معيّنة لصور ثابتة أمام حزمة ضوء الآلة العارضة) هي صور ذ 00 
تقترح على نظره طيفاً لإدراكه العالم الحقيقيٌّ. وحتى إن استطاعت سماتٌ هذا الطيف أن 
تبدو لنا #طبيعية ا تعوداً ؛ فإتها محدّدة بالجهاز الأساسيّ 2 لنقل حدق نظ الك نيوا 
المنشأة تدقيقاً كي تن تش آخارا معينة. صنفاً معيناً من الذات - المشاهدة وذلك وفق نمط 
الكاميرا المعكتمة 8 0210618 التي صلعت في عهد عهد النهضة الإيطاليّة وبالنظر إلى 
ترون كنظوو الوقية وذاعينا: داريحيا وإيديوتوجيا مؤرح له (اتظر الفكين الأون) : 

إِنْ التماهي الأوّلي. في السينماء إِنّما هو الذي به يتماهى المشاهدٌ مع نظره الخاص به 
ويتجشْمٌ نفسه باعتباره بؤرة للتمثّل وذاتاً مفضّلة مركزيّة ومتعالية للرؤية. إِنْما هو الذي يرى 
ذاك المشهد الطبيعيٌ انطلاقاً من وجهة التظئ الوحيوة ظك؛ جابتعظ اننا أن تقول ايان 
تمثل ذلك المشهد ينتظم برمّته لأجل مكان ظرفي ووحيدء هو تحديداً المكان الذي لعينيه. 
نما هو. في هذه الحركة الكاملة: الذي يصطحبٌ بالنُظر. دون أن يكون عليه حتّى تحريك 
الرأسء ذاك الفارسٌ الذي يركض في المروج. إنما هو نظره الذي يُكوَّنُ بالضبط مركز هذا 
المسح الدائريّ للمشهد في الحالة المذاريّة ذاك المكانٌ المفطل والفريد دوما والمركزيٌ دوماً 
والمكتسب مسبقاً من غير جهد لقوّة محرّكة. إِنّما هو مكان الربّ. مكانٌ الذات كلية الإدراك 
وكلّية الحضور التي تون الذات - المُشاهد وفق النمط الإيديولوجيّ والفلسفيّ للذا ت المرتكزة 
التي تكون للنّزعة المثاليّة. 


لا خير في أن يجهد المشاهد كي يعلم أنه ليس هو الذي يُشاهد دون وناظة هذا المشهد 
- لكونه يعلمٌ ذلك دائماً ضفي مستوى آخر - وأنّ كاميرا قد سجّلته مسبقاً لأجله مُجبرة 
إياه بشكل ما إلى ذلك الموقع. وأن تلك الصورة المسطحة وتلك اللوينيَاك 65 ليست 
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اولاتياك افيد المانقى قاد و يعوزق شمن[ كيديا نذا عل وقافة هنون واتمرو ضع على 
شاشة. ومع ذلك فَإنْ التماهي الزن ير القاهد يتماهى مع الذات التي تكون للرؤية؛ ومع 
العين الوحيدة التي تكون للكاميرا لق :زات هذا المشهن من قبله ورتّبت التمثّل لأجله بتلك 
الطريقة ومن وجهة النظر المفضّلة تلك. وعلى الرّغم من أ نّ المشاهد غائب من تلك الصورة 
0-0 يدا على تمقيطن المرأة الأزلية قنوزة داه لشاف بذ فإنه حاضرٌ مع ذلك 
شراط فيها بطريقة أخرى بما هوبؤرة كل رؤية ( من دون نظره: بطريقة ما :يتتفي الفيلم) 
ا باعتياره ذاتاً كلية الإدراك؛ وبواسطة استعمال التقطيع الكلاسيكيٌ؛ كلية الرؤية: 
تحاط اغتيارم ذانا متمالية للرؤية: 
هذا التماهي الأوّلي دون سواه قادر على أن يفْسّر حقيقة أنه ليس ضرورياً 
على الأقل أن تتهيّأ صورة الآخر الصنو في فيلم حتّى يجد المشاهد فيها 
مع ذلك موضعه فيه. فحتى في فيلم من غير شخصيّة ومن غير متخيّل على 
المعنى الكلاسيكي للكلمة ( تلك هي مثلاً حالة شيلم ,الجهة المركزيّة, لمايكل 
سنو 5122019 511461 (1970) حيث تمسح الكاميرا في كل الاتّجاهات طيلة 
ثلاث ساعات مشهدا طبيعيًاً من كندا انطلاقاً من نقطة خابتة )؛ فإنّه يظلٌ دائماً 
متخيل النظر الذي معه يتماهى. 
نُشيرهنا للتذكير إلى محاولة جرد ية في تاريخ السينما هي محاولة روبرت 
مونتغمري '13 110218010 11051 في فيلم ,سيّدة البحيرة, (1946) التي 
تقضي بجعل نظر الشخصيّة يوافق طوال الفيلم نظر المشاهد: أو إن شئنا بأن 
تسقط التماهي الثانوي على التماهي الأو متهر ةا سان تحر برعاشية كاملُ 
الفيلم تقريباً بعيون الشخصيّة الرئيسة التي لا تظهرٌ إطلاقاً على الشاشة إلا 
أن تكون في مرآة فيها تلتقي صورتها. ويستعملٌ فيلم ميكائيل باور 01/111281 
01 ,المتلصص, (1960) أيضاً درجات مختلفة من التوافق بين نظر المشاهد 
ونظر الكاميرا ونظر الشخصيّة (كي يُتحصّل منها على تأثرات الرعب). 
وضي واشع الأمر فَإنَ تحليل جون لوي برودي لهذا التماهي الأوّلي كان يرمي إلى إبراز العلاقة 
التي لم تَدْرّس بشكل كاف حتى تلك الساعة؛ بين الجهاز الأول للسينما والافتراضات الفلسفيّة 
والإيديولوجيّة والتاريخية لقوانين المنظور في عصر النهضة التي ما زالت تمثل لها منوالاً. 
والتعزيز الهوامي للنزعة المثالية بواسطة لجدة الرنماية في عجاها يواض ٠‏ في أصل 
الأمرء كان يكتب. أشكال الروايات الْمعُتَمَدة ومضامين الصورة طاما أ ن تمآه ما يظلٌ ممكتّاء. 
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ها هنا نرى الوظيفة الخصوصية التي تُوْمّنها السينما كدعامة وأداة إيديولوجيّة. يلوح 
طيفها: تلك التي تقضي بتكوين «الذات» من خلال تت< تحيم ومني كان متوكري راكان كان 
إله أو أي معوّض آخر). وعلى اعتبار أنْ السينما جهاز خْصٌ للحصول على أثر إيديولوجيٌ 
محدد وضروري للإيديولوجيا المهيمنة بأن يوجد تهويما للذات: فإنها تتعاونٌ بفاعلية لافتة 
لإبقاء النزعة المثالية». 
هذا الانقلابُ في المنظورات في موضوع التماهي. حتى إن أتاح ,قفزة 
نظرية, قويّة بأن غدّت النقاش الذي تم تناوله أعلاه. كان له أيضاً وهو أمر 
غريب. أن يكبح قليلاً التفكيرفي التماهي الثانوي مع السينما الذي ظلّ عمليًا 
منذ ذلك في حالة غموض مفاهيمي وعموميّات حيث كان يلفي نفسه قيل 
هذا الابراز للتماهي المزدوج مع السينما. منن تلك المعالجة. يبدو أن منظري 
السينما أصبحوا يعتبرون التماهي الحكائيّ أمراً ,مُسلماً به., وبالمعنى الحرضيّ 
هذه المرّة؛ «ثانويّاً, قليلاً. مع ذلك؛ في الوقت الذي يبدو عسيراً وذا مردود 
يُسير أن نذهب أكثر إلى الأمام في تحليل التماهي الأولي الذي صاغه جون 
لويس برودي واستعاده كريستيان ماتز ووصشه:؛ فإنَ التماهي الثانويٌ يظلٌ 
ميداناً اكتشافه قليل نسبياً ومن دون أدنى شك شري بالإمكانات النظريّة. سوف 
نتوقف طويلاً الآن عندها. 
3. 2. التماهي الثانوي في السينما. 
1-3 التماهي الرئيس مع الرواية. 
كتب. جورج باتايء عااتمندظ وعع دوعن «كل إنسان مُتعلق أكثر بقليل أو أقَلٌ بقليل 
بالروايات والقصص التي تكشف له الحقيقة المتعددة للحياة. وحدها هذه الروايات التي 
تقرأ أحيانًا في حالات من الرّعشة. تضعه أمام القدر». 
في البداية قد يكون مشاهد السينما كقارئ الرواية. ذاك الإنسان المتعلق بالروايات 
وبغض النظر عن خصوصيات مختلف أنماط التعبير السردي, ثمّة بالتأكيد رغبة جوهريّة 
في الولوج إلى رواية حين الذهاب إلى السينما أو الشروع في قصة. وبالشاكلة نفسها التي 
كنا قد وصفنا فيها التماهي السينمائي الأوّلِي باعتباره أسّا لكل تماه حكاثي ثانوي؛ بوسعنا 
أن نتحدّث عن تماه رئيس مع الظاهرة السرديّة ذاتهاء بعص النظن عن شكل الشبير وماد نة 
اللذين يمكنٌ أن تتّخذهما رواية مخصوصة. فما يسرد أحد حكاية (حتَّى إن لم تكن منذورة 
لنا) ولا تبث التلفزة في حانة نبذة من فيلم, حتّى نُشَّدّ في الحال إلى تلك النبذة من الرواية 


255 


5 


لولم مرف أبد انها الودابة و التحتة: 


ككه يواح ة متنا من استهواء القامه ا بالروانة وباي وؤايف شي يتماق امام ركنن فكل 
حكاية سردت هي تقريباً خكايتنا: في هذا الامحان بالظاهرة السرديّة: في حد ذانها الذي 
باستطاعتنا مثذ الصبا ملاخظلة الامحان بها محرّك قويّ لكل التماهيات الثانويّة المتمايزة 
بأكثر دمّة. على نحو سابق للتفضيلات الثقافيّة الأكثر نضجاً والأكثر اصطفا 
يتصل هذا التماهي مع الرواية. بصفتها هذه؛ دون شك في جزء كبير منه بالمماظة 
الواضحة في أغلب الأحيان: بين البنى الأساسيّة للرّواية والبنية الأوديبيّة. لقد استطعنا أن 
نقول: إن كل رواية ية؛ بطريقة ماء وضي ذلك هي تفئن, تعيدٌ لعب مشهد أوديب بمعنى مواجهة 
الرغية و العادرث 
1 اية كلاسيكيّة استهواء مُشاهدها يا ولا بين ذات راغبة وموضوع 
رغبتها وكل فَنّ السرد يتل نينا بعد في تعديل ارد المنتعشة دوماً اون لثر الرعية هذا. 
رغبة وصعينيا مُرَجأْ باستمرار ومحظور ومهدّد ومُؤْخَر إلى نهاية الرواية. هكذا يقعٌ المجرى 
السيردي الكادميسي بين وضعيتيٌ يي التوازن وعدم الضغط 16251052 - 12015 اللتين تبينان منه 
البداية والنهاية. وتطبعٌ وطبعيّة التؤازن الأملى سريعاً بشرخ وبون لن تألوٌ الرواية عن رأبه 
حوجياية تعبات من لواب وجبان خاطتة وظروف تطاركة نادينة شن القدر أو عن مبوه طوية 
البشن إلا أنْ وظيفتها السرديّة هي أن ة اتبقي تهديد هذا الشرخ خ قائماً ورغبة المشاهد في أن 
يكون له ضفي نهاية الأمر الحل الذي يُوْشْرٌ إلى نهاية الرواية والعودة إلى عدم الضغط سواء 
عَبّر ردم الهوّة بين الذات وموضوع الرغبة أو على النقيض عبر الغلبة النهائيّة للحد 01آ 
الذي يمنعٌ للأبد هذا الرأب. 
لقد استرجع عالم الدلالة أ. ج غريماس في كتابه علم الدلالة البنيوي 
أعمال فلا ديميربروب درمه: 1أه1712013 حول «مورفولوجيا الحكاية الشعبية 
الروسيّق ) واتيان سوريو 11811نا501 عطلغ غ1 (حول ال ,000. 200 وضعية 
درامية, ) واستنتج ما يسمّيه منوالا مفاعلياً [2213203 بمعنى بنية بسيطة من 
الوظائف الدراميّة تتيح الإحاطة علماً بالبنية الأساسيّة لجلّ الروايات. ويتضحٌ 
جيّداً كيف أنْ هذه البنية تتشكل إزاء المواجهة بين الزغبة والحد (حد المنع) 
وهي حمَّاً المحرّك الأول لكلّ رواية ؛ فأول زوج من المفاعلين يتشكل هو زوج الذات 
والشيء طبقا لحور الرغبة: والثاني هو زوج المزسل 1ناء] 02و12 و المر, سل إليه 
موضوع الرغبة طبقاً محور الحذ, والثالث أخيراً هو زوج المعارض لتحقيق الرغبة 
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والمعين عليها البين أن البئنية المفاعليّة: بنية تجانسية مع البنية الأوديبية 
و والوظائف والشخصيات, ). 


كنا كذ أفيرنا إلى أنَّ التماهي باعتباره نكوصاً يتأسَسٌ في جل الأحيان على حالة حرمان: 
«كتب اغني ي دوسولاتو 10501260 0 أن م 0 يعجر رمان. فإن كان ثمة طلب» 
ع ا حر ب ما . انطلق التماهي. 1 


تعثر في كو هذه السيرورة «لانطلاق» التماهي على ججمييع عناصر ا لبنية الأساسيّة 
للرواية حيث تقدم الرغية فتتمفصلٌ تع حرمان ومع 0 فضي الإشيام الذي 0 الذات 
للرغية (والمشاهد ) في مطاردة الشا ع كيل كوينا وك أولا يزال يُعاد أحياؤه ياستمرار 
في أشياء جديدة. 


في هذا المستوى البتيوي العميق حيث جميعٌ الروايات تتشابه؛ يحدث بالتأكيد الاستهواء 
الأول للمشاهد بمجرّد 3 هناك «رواية». هذا التماهي الحكائيّ الرئيس إعادة تفعيل عميق. 
لايزال غير متميّز نسبيا «لتجاهيات اليلية الأوديبية»فالعاهر مسا نشد لكان يا المنيهمة 
أو القارئ. أنّ ما يحدتٌ هنالك شي تلك الرواية الذي هو مع ذلك عنها غائب ضي شخصه في 
حل الأحيان؛ أفير. يهمّه في الصميم ويشبه كثيرا نزاعاته الخاصة به مع الرغية والحد حتى 5 
نقول إنها تحدثه عن نفسه وعن أصله. بهذا المعنى فإِنْ كل رواية اتخذت شكل سعي أو بحث. 
هي جوهريًا البحث عن حقيقة الرغبة في تمفصلها مع الحرمان و الحد عا هق بالنيزية 
إلى المشاهد بحث عن حقيقته. أو كما يقول ذلك جورج باتاي عن: «الحقيقة المتعدّدة للحياة» 
ا بالمستوى الأكثر قدماً لعلاقة الذات - المشاهدة بالرواية 
الفيلميّة. ولا تدخل في الحسبان المعاييز الثقافيّة التي تُتيحٌ التمييز بين 
الروايات وتنضيدها حسب ميزتها أو تعقّدها إلا قليلاً جداً. في هذا المستوى 
يُفترض بأقلٌ الأفلام صقلاً كما بأكثرها إحكاماً أن «يشدناء: فما من أحد إلا 
قام بتلك التجربة في التلفزة أن «يستسلم, للتماهي مع الرواية بواسطة شيلم 
يعتبره بالأحرى (فكريا أو إيديولوجياً أو هنَياً) غير أهل بالاهتمام بقدر ما 

بواسطة فيلم اعترف له بأنه تحفة فنية. 

وعلى هذا التماهي الرئيس بالظاهرة السرديّة في حدّ ذاتها إنْما يستندٌ بالتأكيد حتّى 
إمكان تماه حكائيٌ متميّز أكثر مع هذه الرواية الفيلميّة أو تلك. وباستطاعة المرء أن يتساءل 
عمًا إذا ليس هذا التماهي الرئيس مع الرواية بالقدر نفسه الذي يكون للتماهي الأولي مع 
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الذا ت التي تكون للرّؤية شرطأً ضروريًا كي يكون بالإمكان أ ن يبني المشاهدٌ الفيلم متخيّلا 
ا في أتخللذقا مر تهدة القسيفساء المتقطعة من الصورو الأصوات التي تكون داله. 
3. 2 2. التماهي وعلم النفس. 
ثمة ظاهرة على مد نظري السينما 

الما وس سحن يله لما اشتحِرّث عن ذكرى لغيلم ٠‏ ذكرى سَّبِقَ أن أعيد 

صياغتها وكانت موضوع إعادة بناء دمأ بعد ي» 2 إعادة تعطيها وم تجانساً أكثر 50 
أككر هما كان لدية هنا عدن تحرئة العرسن هذا التفاوت فَيّم بصورة خاصّة بالنسبة إلى 
ث الفيلم الى اعدو لها هن رطب حاظن كي الذاكرة كأنّما وُهَبّتَ ملمحاً نفسياً 
مود انا رمخاما مني إتمتعال ]ف وميا الحزيث أوالتاره نر اك الفيلم 


أن يأحدذوها فين الاعتيان باستسزايه أنه في أعلب 


1 

سوف نرى أنّ هذا التفاوت خذاع وأنْ الشخصية باعتبارها «كائن لفافة الصور» يُبّنى 
في جل الأوقات أثناء تقدّم الفيلم على نحو متقطع. ومتناقض أكثر بكثير مما يبدو عليه 
في الذاكرة: سوى 5 لقاهة فيما بعد التذكر. يصبو إلى الاعتقاد (مثما يدعو إلى ذلك 
اللعد الهف والعداب البودة دن الفيدها ؟ السام ساطنا مدهده المسس يه ار ذلك 
بسيب طبعه وسماته النفسية الغالبة وبسبب سلوكه العام تقريبا كما في الحياة الدنيا قد 
تسقايد اتناف يصوها علي الشزهه فحت ما تدم وام ا 

إن كان حمَّاً أن التماهي الثانويّ مع السينما هو جوهريّاً تماه مع الشخصيّة بما هي صورة 
الصنو في المتهيل وبما هي بؤرة التوظيفات العاطفية للمشاهد. فَإئنا قد 6 الصواب 
ا أن تعش التماهي نتيجة للتعاطف الذي قد نستشعره مع هذه الشخصيّة أو تلك. 
الأولى أنّ الأمر يتعلق بالسيرورة المعاكسة وليس في السينما فقط: 

ذلك أنّ فرويد يُحلل بوضوح أن المرء لا يتماهى تعاطفاً مع أحد ما «بل على النقيض إِنْما 
يُولِدٌّ التعاطف فقط من التماهي»: غالتعاطف إذن نتيجة للتماهي وليس سييا له. 

قال هرويد للتماهي شكل شاكع على نحو عادي هذا يبرذ وهو «مْحدّد على دوجة عالية, 
ويقتصرٌ على الاقتراض من الشيء سمة واحدة من سماته» هذا التماهي اللؤدارسن يا 
واحدة يحدث مرارا د بين أشخاص ليس بينهم أي تعاطف وأيٌ انجذاب لوبيدي. إنّه يشتغل 
على نحو خاص في المستوى الجماعيٌ: شوارب هتلرء القاء همفري بوغارت '(ع7[م1]11110 
30211 ونحو ذلك. 
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تطرخ هذه المعاينة: التماهي هو سيب للتعاطف وليس العكس. مسألة ه 
أخلاقيّة 21210121116 مشاهد السينما وتطويعه الجوهري. فقد يذهب الأمرُ 
بالمشاهد في رواية فيلميّة محبوكة جيّداً إلى أن يتماهى مع شخصيّة. رغم 
عوارض التعاطف التي تنتج عنه: في مستوى شخصيتها والطبع والايديولوجيا 
لا يكن له في الحياة الواقعيّة أي تعاطف إن لم يكن له النفور. فقدان مشاهد 
السينما لحذره يجنحٌ به إلى القدرة على التعاطف بالتماهي مع أي شخصيّة أو 
بالكاد حسبه البنية السردية أن تسوقه إلى ذلك. وحتّى نضرب مثلا شهيراً 
نذكر أن الفريد هيتشكوك نجح في مناسبات عديدة (الذهان 1961: ظل 
الريب 1942) في أن يجعل مشاهده يتماهى على الأقل جزئيًاً مع شخصيّة 
رئيسة مبدئياً سَمجة كليا. سارقة: شريك في جريمة قتل امرأة فتيّة: قاتل 
أثرياء الأرامل» ونحو ذلك. ... 

بمقدور هذه الملاحظة أن تحيط علماً أيضاً يفشل السينما «المشيّدة, 
601524 سذاجة منهاء التي تسلم بأنه يُفترض بطبع ,الشخصيّة الحسنة, 
وبفعالها أن تكفي حتى تقود إلى تعاطف المشاهد وتماهيه. 

يُتيحٌ الشكل «الموجزه أكثر الذي يَلبّسه الفيلم عموماً في الذاكرة مقارنة بتجربة تشكيله 
التدريجيّ من قبل المشاهد أثناء العرض أن نحيط علماً بوهم ثان. هو الوهم الذي يقضي 
بمنح التماهي الثانوي عطالة واستمراريّة أكبر مما هو عليه في الحقيقة: فالمشاهد, مثلما 
نعتقدٌ في أحيان كثيرة تديشاس يكتافة طوال امزلم منع شبخسية رتيسة لمتكيل واحيايا 
شعسركن لأسيات بالأسائن قشي وذلف على قمعو مسق ومكر امن تسيا . فيتعلق التماهي 
على نحودائم بهذه الشخصيّة طيلة مدّة الفيلم التي يتأنّى للمرء الإحاطة علماً بها على نحو 
كن شنا 


ليس المقال هيا أن نكر أن غدذا كزيراً من الأفلام - لتقل حتّى نبسط الأشياء. أكثر 
الأفلام سماجة ونمطيّة. ٠‏ مثل المسلسلات التلفزيونية اليوم - تشتفل وطق تماء متراصٌ على 
قدر كاف ومُسطر بواسطة ظاهرة تقضي و#التدف ملي العف اسرد نيا فسنينا 
منمّطأً: : الخيّر والشرّير والبطل والخائن والضيديّة ودحو ادبي الوسنا الفول سورظله 
الحالة: إِنْ التماهي مع الشخصيّة ينشأ من تعرّف على الشخصيّة باعتبارها نموذجا 
(والتماهي معها) وليست فمّالية هذا الشكل من التماهي موضع شك. فبقاؤه وكونيّته شبه 
017 


259 


موس لع 01 الأجانييس ا المسوقة مباشرة من التماهيات مع أدوار الوضعية 
الأوديبيّة: تماه مع الد لشخصيّة التي تحمل الرغية المحركة اعجاب بالبطا الذي ى نمثل .مثان 
الأناء شوف أمام سورهم ولق وتنحودلك. 

ل أغلب الأحيان أى ى بطريقة ظاهرة أكثر وواضحة 
أكثر على نحو مياشر شيء 6 هو مع ذلك جوهري يّ في «جذب» المشاهد بالشخصية الفيلمية. 
الذي يشتغل بطريقة ما في جميع الأفلام الرواكيّة والذي نلق كون أدتن سلتدنور) أساسيًاً 
في كل تماه مع الشخصيّة في فيلم ما: التمأهي مع دور نموذ جي. 

ص ذلك يعحدار القولٌ إن هذا الجوهر العتيق لكل تماه مع الشخصية 5 يتسنئ له الإحاطة 
علمأ » من غير تبسيط مفرط» بالآليّات المعقدة للتماهي الحكائيّ في السينما وبالخصوص 
بالطايعين الأكثر خصوصية لهذا التماهي: ولا إن التماهي نتيجة لبَنْيّة ؛ ومسألة موقع أكثر 

مماهومسألة نفسيّة ثانياً: إنّ التماهي مع شخصيّة لم يكن أبداً مكثفاً ومتراصًاً بذاك القدر 
إنمًا هو مترجرج للغاية ومزدوّج وتعويضي أثناء عرض الفيلم. أي أثناء تكوين المشاهد له. 
3. 3. التماهي والبنية. 

3 3. 1. الوضعية. 

إن لم يكن التعاطف هو الذي يُنتجٌ التماهي مع الشخصيّة نما العكس. فإنّ مسألة علة 
التماهي الثانوي وآلياته تظل مفتوحة. 

000 التمافن نتيجة للبنية وللوضنية أكثر منهانتيجة الملاقة التفسية مع 
الشخصيات. «لنضرب مثلا شخص فضولي يلج غرفة شخص آخر وينبش في الأدراج ٠‏ ثم 
نرى صاحب الفرقة يتصعد الوه لع انكو الى الشّخص الذي ينبش فإذ ابالجمهور يرغب فضي 
ّ يقول له كد حذرك؛ :أحدهم يصعد السلم». وكذلك إن شخصاً ينبش ليست به حاجة 

لى أن يكون شخصيّة ودودة, ذلك أنّ الجمهور 250000 تفهّماً لمصلحته» هذا القانون 
التريض للتماهي وفق ميدتكوك الذي أبانه ببراعة في فيلمٍ مارني عنصة51 (1964) 
مهي أكون واضها يندا ترتفطلة جوادوية الاهي الوطعية (و عا هنا أعيهم على 
تقس أت تمتك بيه ) 9 الطريقة التي هي مقترحة للمشاهد (أسلويت العقرض) اللتان سوف 
تحددان على نحو شبه بنيوي يّ التماهي مع هذه الشخصية أو تلك في لحظة ما من الفيلم. 

بوسعنا أن نعثر على تأكيد تجريبيّ بالقدر نفسه لتلك الآليات البنيوية للتماهي في تجربة 
اضحت عادية تماماً يفعل التلفزة, وتقضي بمشاهدة نبدة أو متتالية (أعيانا ع بعض 
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النقظات فحنيب) الفيلم الم ثره أبد الأمرٌ لأ يتملق تعرييا أبد) ابيذاية الميلم معدا 
المشاهدٌ نفسه بطريقة قة مُفاجئة قبالة شخصيّات لا يعرفها نا 0 
سداق ويا انا عله اي 

ومع ذلك: حتّى في هذه الشروط المصطنعة لتلشّي الفيلم. اوت ل لل بسرعة 
مويو تعره حدما .في تلك المتتالية اللن بجمل حا انلها ومخارجهاء وسوف يجد فيها 
لذو موقمه وكة للك القاكدة منهنا: 

إذا كان المشاهد «ينشدّ» بتلك السّرعة إلى متتالية مقتطعة من وسط فيلم وإذا كان يجدٌ 
فيه توكقه هلاه كثه حا سن معان ها اموا هذا انام لا در دنا بالسرن #ابدرية 
سيكولوجية للشخصيّات وبدورهم في الرواية ولحدّداتهم ولكل الأشياء الى نقد تطلب 
زمنا على قدر من الطول لاستئناس تدريجي 8 تلك الشخصيات ومع ذلك المتخيل. وضي 

حقيقة الأمر يكفي (وهذا الأمرٌ محسوس هذا عند النقاحونة الأطفان القوة مسطيرن 
ايلاء ا قد يقتلم ها مقطلا بمقطع دونما فهم الحبكة ولا الدوافع النفسيّة) كي 
يعن امشاهه فية موقا سردي لمافضاء إمانية الكشهه ركفن أن ها صل كن هذ متهن 
شبكة هيكلية من العلاقات أي وضعية. حينئذ ما همّ أن يكون المشاهد لا يزال لا يعرف 
الشخصيات: : قفي هذه البنية العلائقية المحاكية لعلاقة تذاوتية ماء سوف يرصد المشاهد 
في الحال عددا معينا من الأمكنة مهيئة في نظام معين وطريقة معينة وهو الشرط الضروري 
والكافي لكل تماه. كتب رولان بارت «التماهي. ليس له معنى سيكولوجي. انه عملية بنيوية 
صرفة: فأنا الذي له المكان نفس مثلي». 

«كل شبكة عاطفية ألتهمها نَظَرأ وأترصّد المكان الذي سيكون لي إن كنت جزءاً منها. 
إنتى ل آدرك ممائلات إتما تجافنات::-.. ولانجها يقول» «ليس للبنية معن الشخاصضلذلك 
هي فظيعة (مَل البيروقراطية) إثنا لااتستطيع أن نتوسّل إليها وأننقول لها «انظري كم أنا 
أفضل من 11...» حتمًا تجيب: «إنك في المكان نفسه وبالتالي أنت 11...» فلا أحد يستطيع أن 
يُقيم الحجة على البنية». 

التماهي إذن مسألة مكان ومفعول لموقع بنيوي. من ثمة كانت أهمية الوضعية بما هي بنية 
أساسية للتماهي في رواية من صنف كلاسيكي: فكل وضعية تطفوفي مجرى الفيلم تعيد توزيع 
الأماكن وتقترح شبكة جديدة وأخذ موقع جديد للعلاقات التذاوتية في صلب العمل الروائي 

تعلم فضلا عن ذلك .فى التحليل النفسي أن تفافي الا امع ألخرى كادرا جرا ما يكون 
شاملاً. إنما يحيل على نحو أكثر تواتراً إلى العلاقة التذاوتية بواسطة وجه ما من العلاقة 
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ا 1 بخلاف ذلك في السينما حيث يمر التماهي عبر هذه الشبكة من 
العلاقات التذاوتية التي تسمم على دحو أكثر بساطة وضعية. حيث تهتدي الذات الى نفسها. 


هذا التماهي مع عد د معين من مواضع صلب علاقة تذاوتية إذْما هو الشرط 

عينه الذي للغة الدارجة أكثر حيث تناوب «الأناء والأنت, هو النموذج 

الأصل ذاته الذي للتماهيات التي تجعل اللغة ممكنة. هذه الكلمات لا تعني 

شيئاً آخر إلا الموضع على التتالي الذي للمتخاطبين صلب الخطاب وهي التي 

تغرض تماهياً متبادلاً وانعكاسياً دونه تظل كل ذات متقوقعة في خطابها 

المختص يها من غير إمكانية سماع خطاب الآخر وولوجه:.«إن كنا نأخذ تلتو 

موضعنا في لعب مسختلف التذاوتات 171]6]ع» [1214:511: يقول لاكان فذ لك 

لأننا موجودون في موضعنا أينما نكون. إن عالم اللغة ممكن على جهة أننا 

موجودون في موضعنا أينما نكون». 

إن الأصول الأوديبية والاشتغال البنيوي لكل تماه وكذلك السمات الخصوصية للرواية 

الفيلمية (التقطيع الكلاسيكي بخاصة) تكفي ا الطابع 5 والانعكاسي 
16 1ةرع68 والمزدوج 412019216214 لسيرورة التماهي في السينما. 


فعلى سبيل أن التماهي ليس علاقة من نمط سيكولوجي مع هذه الشخصية أو تلك بل يتبع 
بالأحرى لعب مواضع ضمن وضعية: فإنه لا يتأتى لنا أن نعتبره ظاهرة متراصة مستقرّة طوال 
الموكم ردأ ناه اللسرووة)السقيفية ترون هيام ما دعكا مت النفيطن: أن كن مستا ليةوعل 
وضعية جديدة على سبيل أنها تبدّل لعب المواضع هذاء فإن هذه الشبكة العلائقية تكفي لأن 
تعيد إحياء التماهي وأن تعيد توزيع الأدوار وأن تعيد رسم موضع المشاهد. كذلك التماهي. 
يكاد يكون دوم مُتَرَجرجاً أكثر متقلباً أكثر خلال تشكيل المشاهد للفيلم زمن العرض مما 
يبدو عليه على نحو استبدادي عند تذكر الفيلم. 
| الأمر صحيح خاصة بالنسبة إلى الفيلم في توارده وضي تعاقبه. لكن في مستوى كل 
مشهد بعينه وكل وضعية ييدو حقا أن التماهي يحفظ ازدواجيته 21051972160666 وانعكاسيته 
الأصيلة أكثر مما نعتقد ضمن لعب المواضع هذا وضمن الشبكة العلائقية هذه التي تشيّدها 
كل وضعية جديدة. باستطاعتنا أن نقول إن المشاهد. حتى نقول ما يقوله جاك لاكان؛ في 
موضعه حيث ما يكون. ففي مشهد اعتداء مثلاً سوف يتماهى المشاهد مع المعتدي (بمتعة 
سادية) ومع المعتدى عليه (بِعُمَ). وفي مشهد حيث يُعبّر عن طلب عاطفيء فإنه سوف 
يتماهى في أن واحد مع ذاك الذي في موقع الطالب والذي رغيته مناوأة (شعور بالحرمان 
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والغة) .ومع ذلك النذى يظقى الطلب (عصة فرئسية )مكنا مجر تغرييا هى كل مزه تح طن 
أكثر الوضعيات نمطية: هذه القابلية على الانقلاب 1118611116 الجوهرية للتماهي ع 
الانعكاسية للأحاسيس وهذه الازدواجية في الوضعات التي تجعل من متعة السينما متعة 
مختلطة؛ أكثر غموضاً وأكثر لبساً (لكن لعله في ذلك خصيصة كل علاقة خيالية) التي 
يرغب المشاهد حي ع ا ل اي سر 
يبدو جلياً أن القصة من الصنف الكلاسيكي التي تنهج مع ذلك هي أيضاً نهج 
وضعيات متعاقبة تدفع بقارثئها إلى تماه أكثر استقرارا نسبيا من الفيلم. هذا 
يعود بلا ريب إلى السمات المختلفة للملفوظ القصصي والملفوظل السينمائي. ذلك 
أن ظاهر نص القصة يقترح في أغلب الأحيان وجهة نظر مستقرة بما فيه الكفاية 
مركزة بوضوح حول شخصية ما: عموما حينما تستهل القصة بصيغة ,الأنا , أو 
«هى فإنها سوف تتبنى إلى النهاية هذا الملفوظ. في السينما السردية الكلاسيكية, 
على النقيض فإن تقلب وجهات النظر مثلما سنرى متأصلة في الشفرة ذاتها. لا 
يتعلق الأمرهناء بطبيعة الحال,؛ إلا بمعاينة عامة جدا ذات طبيعة إحصائية قد 
نجد لها في الحالات المخصوصة لفيلم ما أو لقصة ماء استثنا ءات جمة. 
3 آليات التماهي مع ظاهر الفيلم (في مستوى التقطيع ). 
يبقى أن نلاحظ في مستوى أصغر وحدات ظاهر النصء الدارات الصغيرة 1/1050 - 
ناتك حيث سوف تنشأ في آن رواية الفيلم وتماهي المشاهد. لكن لقطة بلقطة هذه المرة 
ضمن تقدم كل متتالية. إن ما يلاحظ حقا ويبدو خصوصياً لرواية الفيلم؛ حتى وإن بدت لنا 
هذه الحقيقة التي للشفرة طبيعية بالكامل ولا مرئية طالما نحن متعودون عليها إنما هو المرونة 
العجيبة للتقطيع السردي الكلاسيكي: فالمشهد الأكثر بساطة في السينما يُبنى بواسطة تغفيير 
دونما توقف في زاوية النظر والبأر”4 والتأظير مفضيا إلى انتقال دائم في وجهة نظر المشاهد 
عن المشهد الممثّل, انتقال لن يخلف تعديلا؛ بواسطة تفيرات صغيرة؛ سيرورة تماهي المشاهد 
زيادة إلى ذلكء يتعين أن نكون حذرين ا لمأ نعاين التشايه بين ما قيل 0 
التماهي (عن انعكاسيته ولعب الاستبدال وتغيير الأدوار التي تبدو أنها تسمه) .والتفير 
المستمرة في زاوية النظر المتأصلة في شفرة التقطيع الكلاسيكي. فإن يبدو حقا أ 530 
النص في السينما يحاكي أدق آليات تقلبيّة سيرورة التماهي أقرب محاكاة. فما من شيء 
يجيز أن نرى فيه أي حتمية حيث تكون إحدى الأولويات إن صم القول؛ «منوالا» للأخرى. 


7 بأر الشيء وادَّخَرّهء والبؤرة: نقطة تتلاقى وتتفرق عندها الأشعة الضوئية أو الحرارية أو الصوتية. 
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مع اكفاك التكاسن رضيع اهنا اما دنا نبدأ نقيس ضيما وراء تعودنا الثقاضي 
إلى أي حد هو التقطيع الكلاسيكي في السينما (المؤسّس ضي شفرة راسخة جداً) اعتباطي ظ 
يعتف: اهنا موشي مضاد وناها بردو براك لشيد شيش كن الواتج أكثر من هذا التغير 
المستمر في زاوية النظر والمسافة واليارء إن لم يكنء تحديداء الاستعمال المستمر للتماهي 
(في اللفة وفي الوضعيات الأكثر عادية للحياة) والذي في شأنه سيغموند فرويد وجاك 
لاكان أريا أهميته الكاملة في كل تفكير تذاوتي وكل حوار وكل حياة اجتماعية. 

إن ما يمكننا أن نفترضه بخصوص هذا التجانس هو أن ظاهر النصّ. حين يؤسّس داراته 
0 نواسظة تعسّفنات مستمرة وبواسطة تغيرات: متعاقية صغيرة 
في الوجهات. علاقة المشاهد بالمشهد وبالشخصيات أقله بأن يعيّن مواضع ومسارات 
اللا ار يع بد الوضعيات أكثر من وضعيات أخرى وبعض وجهات النظر أكثر من 
وجهات نظر أخرى. 


قد يكون وصف عناصر ظاهر النص التي تعدل استعمال التماهي هذا : بالتفصيل. أمراً 
طويلاً جداً (خصوصاً أنْ جميع العناصر على نحو شبه مؤكد تسهم فيه بطريقتها): سوف 
نقتصر إذن على إبراز تلك التي تتدخل في هذه السيرورة على النحو الأشمل والأكثر حتمية. 

إن تعدد وجهات النظر الذي يؤسس التقطيع الكلاسيكي للمشهد الفيلمي هو دون شك 
المبدأ الأساسي المكوّن لهذه الدارات الصغيرة للتماهي في ظاهر النصّ ذلك أنه هو الذي 
سوف يجعل استعمال العناصر الأخرى ممكناً. فالمشهد الكلاسيكي في السينما يُبنى (ضي 
الشفرة + عل ترد رجيات النظرء ويوافق ظهور كل لقطة جديدة تفيّراً في وجهة النظر 
حول المشهد الممَئل ( الذي يفترض به مع ذلك أن يرد بطريقة متواصلة وفي فضاء متجانس) 
مع ذلك فنادرا بما ضيه الكفاية أن يوافق كل تغيّر في اللقطة إرساء وجهة نظر جديدة غير 
مسبوقة حول المشهد. في أغلب الأحيان يشتغل التقطيع الكلاسيكي على إرجاع عدد معين 
من وجهات النظر. هذا الإرجاع إلى وجهة النظر تفسها يمكن أن يكون عميماً جداً (في حالة 
مشهد ضمن مجال - مجال مقابل مثلاً). 

اللي النظر هذه سواء ع كانت وجهة نظر شخصية ما من الفيلم الروائي أم 
ل تكو نول بالضرووة بين مكلف شحوس المكهد صتريا مخ الدراتبية تمتكيا أمشة 
بدرجات داخل العلاقة التذاوتية وتؤثر وجهة نظر بعض الشخصيات وتبرز بعض خطوط 
الو وتمفصل مختلف وجهات النظر هذه والرجوع. 


الأكثر تواتر امف منها وتعاملها 0010215210156: وعناصر أخرى كثيرة متأصلة في 
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الشفرة التي تتيح تسطيرا كما بين سطور الوضعية الحكائية ذاتهاء مواضع ودارات صغرى 
مفضلة عند المشاهد وتعديل إنشاء تماهيه. 
يُرافق تعدد وجهات النظر هذه. في الأغلب. في السينما السردية الكلاسيكية؛ استعمال 
تنويعات في سلّم اللقطات. 
ليس مصادفة إن كان سلم اللقطات في السينما : لقطة كبيرة: لقطة متوسّطة: 
لقطة أميركية: لقطة متوسطة: لقطة إجمالية... يقوم بالاحالة إلى تأصيل 
جسد الممثل في الاطار: نعلم أنه حتى فكرة تقطيع المشهد إلى سلالم لقطات 
مختلفة وُلدت من رغبة تقنضي بأن نجعل المشاهد يدرك بواسطة تضمين لقطة 
كبيرة, تعبير وجه ممثل ما وإبرازه ووكذ لك وسم وظيفته الدرامية. 


لا ريب أن ثمة في هذا البو فو حجم العدليس غلى الشاهة ومويهذا القرب الشد 
عاك وح لسر مي لدين الكاميو | جر 6خ اتهيية متصير ا معاد ١‏ كو ريه الأخدياء وماق 
المتقاسم والتماهي مع هذه الشخصية أو تلك. 
يكفي للاعتقاد في ذلك أن نقرأ تصريحات الفريد هيتشكوك في هذا 
الموضوع. لعل «حجم الصورة, هو أكثر العناصر أهمية في مجموعة العتاصر 
التي يتهيأ عليها المخرج ,«للتحكم, في تماهي المشاهد مع الشخصية. ويضرب 
أمثلة كثيرة في إخراج أفلامه الخاصة به مثل ذلك المشهد من شيلم الطيور 
حيث كان لزاماً وفقاً له ورغم الصعوبات الفنية تتبع في لقطة كبيرة وجه 
ممثلة كانت تنهض من مقعدهاء وتبدأ في التنقل لثلا «يُقطع, التماهي مع هذه 
الشخصية: بأن ينتهج طريقة أبسط فيعيد تأطيرها بلقطة أعمرض عندما 
كانت تنهض من مقعدها. 
هذا الاستعمال لسلم اللقطات. المرتبط بسلم تعدّد وجهات النظرء يجيز في التقطيع 
الكلاسيكي للمشهد تعاملاً دقيقاً جداً وتناوب القرب والبعد وانفصالات عن الشخصيات 
وتمركزات جديدة حولها. إنه يتيح تأصيلاً مخصوصاً لكل شخصية في الشبكة العلائقية 
للوضعية المعروضة. إنه يتيح مثلاً تقديم شخصية ما على أنها وجه من جملة الوجوه الأخرى 
لا بل على أنها مجرّد عنصر من التزويق: أو على النقيض أن يجعل متها ضي مشهد ماء البؤرة 
الحقيقية للتماهيء بان يعزلها في سلسلة من اللقطات الكبيرة ابتفاء انفراد شديد بالمشاهد 
الذئ أن اهتمامة: كما تذلك. على هذه الشخضصية علي الرهم من أقا علنب دورا نطيورا 
بالكامل في الوضعية الحكائية بالمعنى الدفيق. 





تعدد زوايا النظر شي التقطيع الكلاسيكي: المتتالية الأولى من نزل الشمالء: لمارسال كارني (1938 ). تظهر اثنتي عشرة نزل الشمال. لمارسال كارنى (1938). 
شخصية في وليمة قد اس. 5 1 
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الأمر لا يتعلق هنا بطبيعة الحال إلا بأمثلة قصوى قليلة البساطة للغاية ويتعيّن أل تحجب 
الدقة المعقدة التي يسمح بها هذا اللعبء المتأصل ضي الشفرة: بتنوع سلم اللقطات. 


في دارات التماهي الصغيرة هذه في السينما كانت النظرات ا الوجهة #ناعاعء/1 
إفضلة انما اتعصيل. فاسكتمال النظرات يمل عدا بعينا من صضوو! المونتاج في مستوى 
الممحلات الثن من في أن هن ريك ااعكر التسساات نوائرا والأككر مشميرا: 
وص بالنظر واج المجال المقابل ونحو ذلك. ليس ثمة في ذلك عُجاب على سبيل 
ن التماهي الثانوي مُركزٍ مثلما كنا رأينا على العلاقات بين الشخصيّات. وعلى سبيل أنْ 
السينها أموكف ياكرا هذا اق التظرات قانى تشكن يوه اسانئتة نوسي لويراكنينا القبير يد 
في فَنّ إشرا كك ك المشاهد في تلك العلاقات. 

شجّعت الفترة الطويلة للسينما الصامتة التي خلالها تشّكل الأساسي من 
شفرات التقطيع الكلاسيكي؛ فضلاً عن ذلك؛ على أن يؤخذ بعين الاعتبار الدور 
امير للنظرات التي كانت تنتجه لها تلك الشفراتٌ إلى حد ماء وأن تحْفْض من وطأة 

غياب التعبيرية والنبرات والفوارق الصغيرة في الحوارات في المشاهد النصيّة. 
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إن تمفصل النظرة بالرّغبة وبالخديعة ( الذي نظر له جاك لاكان في «النُظرة باعتيارها 
موضوعاً لآخر) تَهِيَنْ #عسيفا؛ إن جاز لنا القول, النُظرة إلى أن تلعب هذا الدور المركزيٌ 
تماماً اي يان موسوم بسمة مزدوجة: : إِنه ممًا فْنْ الرواية (كذلك تجسّدات الرغبة) وفنٌ 
بصري ( كذلك هن النظر) . 

هكذا في نصوص نظرية عديدة: أصبح الوصل بالنظر الصورة الرمزية 
جدا الجاهن الثانوي في السينما. الأمر يتعلق بتلك الصورة كثيرة التواتر 
حيث تعقبُ لقطة «ذاتيّة, (يُفترضٌ أن الشخصيّة قد رأتها) مباشرة: لقطة 
للشخصيّة ناظرة ( مع ذلك بالوسع اعتبار المجال - المجال المقابل؛ يطريقة ماء 
بمثابة حالة مخصوصة للوصل بالنظر). في هذا التفويض للنّظر بين المشاهد 
والشخصية أردنا أن نرى صورة التماهي بامتياز مع الشخصيّة . فعلى الرَغم من 
وضوح هذا المثالٌ الظاهر, فقد ساهم دون ريب في تحريف مسألة التماهي في 
السينما عبر تبسيط مبالغ فيه. إِنّْ تحليل سيرورة إنشاء التماهي بالدارات 
الصغيرة للنظرات (وتمفصلها بواسطة المونتاج) في فيلم سردي تتبع دون أدنى 
شك تنظيراً أدقّ بكثير حيث الوصل بالنظرة حتّى وإن عنى نقطة حدّية أو 
دارة قصيرة بين تماه أولي وتماه ثانوي فإنه لا يلعبُ في آخر الأمر غير دور 

نوعيّ بالكامل, مخصوص ثلغاية كي يكون مثالاً يُحتذى. 
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3. 4. التماهي وتسلسل اللقطات. 


يكفي أن نسترجع كلمات ألفريد هيتشكوك في المثال السابق المأخوذ من فيلم مارني 
تشين إلى الماللك: أ كوكص الاووي) سات ا فوهدا اإبعاء رود 
ذات تماه قوي إن عمل المرجعيّة التي كد تشير أو تسردٌ محدّد بقدرما هي الم لينية الخاصة يما 
أشيرٌ إليه أو سرد . ذاك أمر. فضلاً عن ذلك كلّ الرواة يعلمونه جيداً ل لتدخل 
ف الجن «الطبيعيٌ» للأحداث المحكيّة كي تؤخرهاء وتبدّلها وتخلق تأثيرات المفاجأة 
وامكائد التي يقتضي فنّها 530ص التحكم في التقديم والتأخير ضفي اللقطات بلفظ معين 
(وبلاغته) والذي تكون تأثيراته حاسمة لردود فعل المستمعين أكثر مما هو عليه مضمون 
الملفوظ نفسةه. ١‏ 
في مثال ألفريد هيتشكوك يكاد يكونٌ من تحصيل الحاصل ألا يتأتّى «للمشاهد أن يكون 
متفهّماء للنابش إلا إذا أرته المرجعيّة السردية - من قبل - المالف وهلى يضيعه اسلف أ 
في الحالة الأخرى أنّ يؤ: ذن الذهد على عر سكيلف قايا على اشام شيف اكز مها ا 
صرفة. أخرا ممق أل بكثير على التماهي مع الشخصيّة. بمعنى أنْ ضفي سيرورة التماهي» 
فعل السّرد و«الإبانة» والتقديم والتأخير يلعب دوراً حاسمًا تماماًء ذلك أَنّه يُسهُمّ على نحو 
واسع في إخبار علاقة المشاهد بالحكائيّة وبالشخصيّات. إنه هو على مستوى التمفصلات 
السرديّة الكبرى الذي سوف يُبِدّلُ باستمرار علم المشاهد بالأحداث الحكائيّة ويراقبٌ ضي كلّ 
للعطه الطوما الك ويدا ادها على قدر تقدّم الفيلم ويُخفي بعض عناصر الوضعيّة أو على 
العكس يستبق يستبق أخَرى وَيُمَدَلٌ لعب التغديم والتآخير بين علم المشاهد وغلم الشخصيّة المفترض 
وكذلك استمالة تماهي المشاهد مع الشخوص ومع وضعيات الحكائية يكل مستفيق: 
ثمَّة على نحو شبه مؤكد, في مستوى من التماهي مع الرواية أشمل وسّمج 
أكثر (في البدء نستطيع القول عن هذا التنظيم إنه أدقّ وأخصٌ للتماهي 
بواسطة فعل تقديم وتأخير اللقطات أثناء تقدم الفيلم ذاته) تماه حكائيّ 
أكثر كثافة وأقل ضآلة لا متميّز نسبيًاً بالّسبة إلى العمل الخصوصي في كل 
وسيلة تعبيروفي كل نص مخصوص. انطلاقا من طبقة التماهي الأكثر سكوناً 
هذه يمكننا أن نقول إِنّه تماه يتبع بالأحرى الملفوظ والحكائيّة (في خطوطها 
الكبرى البنيويّة) أكثر مما يتبع تقديم وتأخير اللقطات بالمعنى الذقيق وإنّه 
يغلهرتكوصيّه أكس أوديبيّة. ا 
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الدور المركزي للنظر ضي اللقطة بزوغ التهار. لمارسال كارني (1930) 
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ثلاث لقطات من المشهد نفسه من موريال. لآلان ريسني (1963). 
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في مستوى كل مشهد. . يقتضي عمل تقديم وتأخير اللقطات مثلما كنا رأينا للتو تعديل 
علاقة المشاهد بالوضعيّة الحكائيّة. وبتسطير دارات صغرى متّصلة:؛ وبتنظيم إنشاء سيرورة 
التماهي لقطة بلقهلة وَينيْنتها! 

0 هذا العمل المتصل بتساسل اللقطات لا مرئيٌ أكثر في السينما السردية الكلاسيكيّة 
إلى حد أن واع كر الح كيل بهد فهناك دون شك دكي سدق اللستكاات الصبعير» 
لظاهر النصّء إنما تكونٌ الشفرة الأكثر رسوخا والأكثر است ستقرارا والأكثر «آليّة» وكذلك 
الأكثر لا مركيّة. 0 مشهد ما وفق بعض زوايا النْظر و إرجاعها والمجال المقابل والوصل 
بالنظر؛ جميعها عناصر شفريّة اعتباطيّة تشبه مباشرة فعل تسلسل اللقطات. سوى أنْ 
مشاهد السينما بالتعوّد الثقافيٌء يدركها على أنها «درجة الصفر» لتسلسل اللقطات؛ وعلى 
أنه المتريقة«الطبريكة: التي بها اكد حكاية ناي السيتما: 

أمر حقيقيٌ أن ترمي «قواعد المونتاج الكلاسيكي»» وبخاصّة تلك التي تكون للوصلات. 
تسديرا لضع علامات خيل سلشل اللعملات هذا وجتله موكيا بعري سمل على أن 
تدم الوضميّات للمشاهد «كأنما من لقاء نفسهاه وأن تبدو الشفرة إلى هذه الدرجة من 
البياطة كفل طن فهو كان يعون آنا وتفتح الوه يضرت من عياب تريصية ملل 
اللقطات أو الخلوٌ منها. 

هنالك بالتأكيد إِنْما تكمنٌ أحد قوى السينما السرديّة الكلاسيكيّة (من صنف السينما 
الأمريكيّة للأربعينيّات والخمسينيّات) وأحد أسباب الهيمنة غير العاديّة لهذا الصنف من 
الحكاية الفيلميّة التي يَرّعى التعديل الدّقيق واللا مرئيّ للتلفّظ الانطباع عند المشاهد أنه 
يلج من تلقاء نفسه الرواية وأنّه يتماهى من تلقاء نفسه مع هذه الشخصيّة أو تلك تعاطفاء 

وأنّه يتفاعل مع وضعيّة معيّنة د قروا لنكها تق وكا ع سمياافن الحياة الواقعية. ذاك أمر 

له نتيجة: تعزيز الوهم الذي يقضي بأنّْه. في آن واحد المركز والمصدر والذات الوحيدة 

للعواطف التي يمنحها إِيّاهِ الفيلم» ونكران أن هذا التماهي هو نتيجة تعديل ونتيجة عمل 
كدي ونا كين اللعطات 

منن الستّينيات ( خاصة في أوروبا) مع تثمين مفهوم المؤلفء رأينا عَدداً 

متزايداً من السينمائيين يفرضون أنفسهم عبر أداء «شخصيّ, فيمهرون - إن 

صح القول - أفلامهم ببعض سمات. على وجه التقريب؛ تفاخرية واعتباطية 

لهذا الأداء الذي يسمها. ذاك هو ال مخرجين ذائعي الصيت مثل انجمار 

برجمان 86781021 12851331 (الصمت 1963: برسوناء 1966) ميخائيل 
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أنجيلو أنتونيوني 24021021ه4 1112261225610( الكسوف. 1962 الصحراء 
الحمراء. 1964) جون لوك غودار 2002170) عنارآ - شوعل (البخس 1963, 
شيئان أو ثلاثة أعلمها عنها 1966) فريديريكو فليني أستلاء"! مءأسعلع] 
(الحياة الحلوة..1960 ثمانية ونصف. 1962 ). 


في بداية السبعينيات: وعلى إثر نقاش نظري واسع حول الايديولوجيا 
التي نحملها السينما الكلاسيكية (على وجه الخصوص حول شفافيتها 
وحذف أمارات تقديم وتأخير اللقطات) بعض السينمائيّين: لانشغال سياسيّ 
أو إيديولوجيّ منهم: اعتقدوا حسناً أن يوْصَلوا بصراحة في أفلامهم عمل 
تقديم وتأخير اللقطات بل حتى سيرورة إنتاج الفيلم. نذكر على سبيل المثال 
شيلم «أكتوبر في مدريد, لمارسال هانون (انامطة]؟ اعع312 (1965) 
«كل شيء على ما يرام, لجون لوك ضودار وجون بيار غوران عنابا نوع ل 
000210 وسترهع) عصغاط سوعل (1972) وجميع أفلام ,مجموعة دزيفا 
فارتوف ١22105‏ - 1(2162. 


يبدو في الحالتين أن الحضور المحسوس أكثر والبارز أكثر للرجعيّة تسلسل 
اللقطات وُجِدَّت لتكون له تبعة عرقلة سيرورة التماهي على الأقل جزئياً. 
أقنّه بأن تُصيّر أعسر على المشاهد توهّم أن يكون بؤرة والمصدر الوحيد لكلّ 
تماه بأن يمكنه من إدراك حضور هذه الصورة لصاحب تقديم وتأخير اللقطات 
المخضيّ في العادة في الفيلم. إن شي ذلك لبّخسا لقدرة المشاهد على ترميم 
الفيلم على أنه «شيء حسنء: فبالنّسبة إلى المشاهدين؛ هواة السينما تقريبا 
أو المثقفين الذين صادفوا هذه الأفلام, فإِن صورة صاحب تقديم وتأخير 
اللقطات أضحت في الغالب صورة معها يُتماهى. هو تماه من وجهة نظر بنيويّة: 
كلاسيكي بما فيه الكفاية في نهاية الأمر: فصاحب تقديم وتأخير اللقطات 
(المؤلفه وإن كان يُناقض نفسه ) هو أيضاً بطريقته؛ ذاك الذي إرادته تتعارض 
مع رغبة المشاهد أو يوؤْجلها (الذي يطلق التماهي) مع؛ زيادة إلى ذلك حظوة 
وجه يجسم بالنسبة إلى هواة السينما بعض مثال للأنا. 

3. 5. مشاهد السينما وذات التحليل النفسيّ ؛ الرهان. 


كل من لش فى هذا الفضل عن الثماهي» يُتضل بالتضون الكالاسيكي التناهي: فين 


التحليل النفسي. كنا فورض" كرجينا ويفترض هذا مُسَلمة اعتباطيّة بالكامل تقضي 
بالمويكيةا أن تسوك يلما بين وشتتاهة اليقها أملاشاظه :زواييطلة أزرات تمتركة ضاغها 
التغليل الفعرية لل ناكة علدا( واكاك وها يترص شي البدلاء روفي للف ادرو 0ن 
الرهان؛ أنّ مُشاهد السينما متجانس بالكامل وإرجاعيٌّ لذات للتّحليل النفسيء وعلى أيّة 
حال لأنموذ جه الطري. 

هذ] الفصؤن عن المشداهن شرع اليوم :هي الساول وله بالنسية إلى حون لوق سيفن 
معافطء 5 دنناهآ مدع[ مكلذ تمّة لغز سينمائيٌ لاإرجاعي لمتخيّل ذات التحليل النفسيٌ بما 
هومَمَّركز حول الأنا. ذلك أنَّ السينما تتطلب. بالأحرى. أن توصف في تأثيراتها التي تقضي 
بالطتدفة والذاعن باعتيارة إنتانجا لذات مرتجلة منقولة ضي غورموضيها شرا مزونات 
متحؤلة أو إنسان مجهول أكثر». 

لاتسمحٌ الطريق المتّبعة إلى هذا الحدّ في نظريّة السينما بفهمها باعتبارها قضيّة جديدة 
للاكتشاف خارج التجانس المطمئن للذات وللعٌدّة السينمائيّة. فبالنسبة إلى جون لوي شيفر. 
نم ًا اينما لشي السشاهه الاحتداء إلى نممه'لنظرية التكرمن الدرجست) إننا أيضًا 
وبخاصّة كي تَدْهش وتذهل: «إثنا نذهب إلى السينما - نحن جُميعاً - لمخادعات بالأحرى 
مُفزعة وليس بالمرّة لأجل شيء من الحلم. لأجل شيء من الفزع ولأجل جانب من المجهول 
(:..) عندما أكون هي السينماء أناكائن محدوغ (...)-.يشعين أن تححدت إذن عن الممارقة 
لدب المشاهد». 


48 تكص: رجع إلى خلف - وعن الأمر: أَحْجَمَ 
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مه هه 


قراعءات مقترحة 


1. مشاهد السيتما 
رةكأعاعء 5 ركاكهظ ,ره أ عل عنعو مام طعنودم عسبد كرة! ,(أمليجط) 5131 للم 


.6 بممعقصصيةا؟ .50 رمقوط بعاأعستدءفوووح 6[ :9713| 


لمك ,خ1تانا ,كتتةهظ ,كه امن دعك ناع0 4ك ,(.كلا تعبوى 5) 8215115111 515 
4 ,”10/185“ 


وقأكة ,9112 11ترأثر كمرعبزورل]' .[ بعل نتل ها كنامد ر(عصصعةام) لأاخلظنا50 


3 بتاملقمطتصسة ام 


7 ع 1ن جردء ' | 0 17/110765 دعل[ ,(عمرع لط -صوعل) 13/151011 


969 ,عتنة 1 1ممه كلملا عاالمقط اا كته كتاميآ 


والتتمتالا ,كاكةآ ,ته مهأ عتدرمط” [ نه ث0 ع[ ,ضوع ل8) 1101111 


.(1978 .ع اأع'تنامم :1965 ,”كص2/16019860" .لام تعنطئده-اق8ممءط .660) 1956 


هلاي أمعنعه1هعنردم هل :11171 76 ,(ومد) 56 1/4115 
70 ,.عطآ رقط0 هع 1أطناط ع 007آ] بلهملا بوعل« ,6 91[ مز موه اصمامطام ادع [أى 


لتكت أ[ ع 1قلء كه 7177 71ت 16و 71[ع76 :117ل ,(100منتع175) 011201711115م 
.1970 ,.عصآا موعط 22015 نما 


رقطلة 2 ,©2110 77أثر ورعدة ]رآ رع0 خالل 18 501015 ,(عصصع8) لأخلخانا 50 


3 ,1013 تقتتتطة ]ا "1 

2. مشاهد السينما والتماهي: التماهي المزدوج شي السينما 
1970 ,”قغصله2“ .1أمء ,لتداع5 ,مضو ,5/2 ,(لسمام؟) 55 ممه 
روم تاقطلك ,كتكة2 ,عنرن17© أ .1 ,(قتنامآلموه1) لتنامع 


/08طغ تك نكل 5تعتطةن) ,كتقو ,عأوناعنه ووبه) عا ,للوعقةط) +5012/112151 
2 بلتقصساالة 0 
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لام ,015لا ركامة8 ,ع77ه لع 1710 أضسهلمع 51 عا ,لممتأامعط0) 111517 

10/18” 077 

70 ختودوع نا ودع امهطن) ,متموظ ,تنمعهعا كعنتوعم/ ,لمعلتصة) 15خ فاط ا عاط 1 ط1ل] 
نحل ومعتطة بمتفصق بيك عتم مره ءبورمط' ]ا ,(كأنامآ-موع[) 881 نزن هع 


980 بلتقططةالة 0 /قمسعمكء 


تع ط0] ةط بأعمعطء ةط رماء؟ مدرن من عا ,(وأمعصممظ) 1 ناذط ط للا 1 
5 ,ر5تعطعع5 .7660 :1966 ,دم امآ 


,711110115 منالاع2 12 عل *”ع5 7ل مقطاء9كم أع ولطغملن)" أواعةمه ولا 


3. السيتما وعلم النشفس 
1ت اداع 56 ,كلته ,112و 11 امم اء مكنأ هته طعنودوم ,0ن 01 ,(ترعع10) 41001011 دآ 
.2000 
110 771115111ع «نرأ د27 /017! ءادغ 76 ,(لتلصةد) 5[ لاط ]- اخلط 11111 
1996 بووع:2 ,كلملا وأطسسدا 00 ب1همل؟ ببى ا[ موتمضمرقه رأع مرمرع مر 
,آلاط ,حتتوظ ,كعندة” دعل 107له61 1م11 عا ,(لصبصعاد) مانا ] 
,”قع6ل1" .المك ,لتقطط الهت) ,مصتدظ ,عةندوتناممه عكنراممه عردم ء0 دتأوددط 
دع اعنصم :1970 رأولئة 2 ركتتةط بعكبراه م طعمردم عل «وتوددط ,1976 
ملتقصطتنالة0) رعو ,عدبرام جم اعنردم و[ “تلاى دععدرء 0011/6 
5 ع6" أن تونطط :نر ,(عااء سسكة) ماظع لمن 
.1999 ,آلآ رقاكة 2 ,1711272761115 11707110225 ,01125 أ[ ج270 71010 له 
لصتو" .للمه ,1966 بلتدك5 بوتمةط ,لل اه [ كاتس 8 ,(5عتتوع3[) الفناف.] 
.1971 


ها ع0 عتماماطمعم! ,(رعاس امه -صوع[1) كالخ 20111 ,رصدء[) 02115 للم [طلمْ.] 
1 ,1لا ركاقة8 ,عدبراممهزعنردور 


110350 الة0) ,ركلقة ,ع11و هط ترك ء] «لنى كتتودكط ,(/قنا) 10خ1 1050 
.1969 
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خاتمة 


في ختام هذا الاكتشاف لأكثر المسائل أهمّية اليوم من أمر نظريّة الضيلم: يكون القارئ 
قد اطلع على أهمية هذه الأفكار المتصلة بغن الصور المتحركة, وتعقّدها؛ ولا سيّما فائدتها 
العميقة- وهذا ما نأمله ونرغب في التشديد عليه حتى نختم - على تشخيص للنظريّات 
التي أتينا على ذكرها في هذا الكتاب (أكانت مشكلة في بناء مذهبي أم كانت غير ذلك). 

السّمة الأولى التي تنجم من كل عرض لنظريّات السينما وإرثها إنما هي قدّمها. 
ولعلّه. والحقّ يقال. ما من إنتاج بشريّ لم يصحبه في الحال تفكير شكليّ و«نظري, إلا 
لماماء أو على الأقَلَ - وهو جذر كلمة النظريّة ذاتها - معاينة وتأمّل معمّق لهذا الإنتاج. 
في حال السينما باستطاعتنا بالتأكيد ملاحظة أنّْ اختراعها الذي شغل القرن التاسع 
عشر قاطبة لم يفاجِئ التأمل الفكري. ثم أنْ ملاحظة التزامن الكامل تقريبا بين ظهور 
السينما باعتبارها فرجة, ثم باعتبارها هنا وباعتبارها وسيلة تعبير والتنظير لها؛ ليس 
أقل من ذلك إثارة للذهشة. 


كذلك جميع الحركات والمدارس والأنواع الهامّة التي يحصيها تاريحٌ الأفلام. أفلم 
يصحبها أو يسبقها أو يتبعها ( لكن دوم لمامًا) نشاط نظري ذو شأن على وجه التقريب: 
بهذه «الثورات, في النظريّة؛ ليس التاريخ بخيلا: ذلك أنّ أمثلة شهيرة جمّة تَعلّم تسعين 
عامًا من السيتما. 

السَّمة الثانية: إلى ذلك؛ التي تسم نظريّات السينما فهي. بعد فترة من الزمن؛ هي 
تاريخيتها العميقة؛ أو بأكثر دقة. تناسق الصلة التي تربطهاء في كل حقبة بالانتاج 
السينمائي. في ذلك بديهية تهم وجوها شهيرة جدَا مثل أندري بازان أوس. م. إيزنشتاين: 
فالنزعة الواقعيّة الجديدة الإيطاليّة غذت النظريّات ,الأنطولوجيّة, و,الشاكلة 
الكونيّة, التي للأول؛ مثلما ألهمت النزعة التجريبيّة لفترة العشرينيّات (بعيداً حتى عن 
الحدود الصارمة للمدرسة ,«المونتاجية, السوفياتيّة) الثاني شغفه بالمونتاج والمعالجة 
والصراع. سوى أن تاريخ النظريات يهبٌ لنا إن نظرنا من فوق على نحو أوسع بكثير نشأة 
بعض «القارات, (أو أرخبيلات إن نحن نتمسّك بدقة الاستعارة) يتيحٌ التعاقب التاريضيّ 
الذي قطعته بشدة أحداث كبرى (الحربان العالميّتان: أو ظهور الصوت؛ حتى ذذ كر قصدأً 
ظواهر غير قياسيّة ) رصدها بيسر. 
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لنذكر منها الأسماء الكبرى. في البداية كانت - تلك أولوية تعاقبية لا يلزم عنها 
في شيء اختيار لا جمالي ولا إيديولوجي - حقبة التشكل التدريجي للتقليد الشكلي 
والبلاغيّ الذي عرف أوج تطوره وسيادته دون منازع إثر الحرب العالمية الأولى: تلك 
الحقبة؛ حقبة العشرينيّات؛ التي عُرفت بالثورات التي لا تتوقف في هن الفيلم (والحال 
أن الانتاج المهيمن بعد تغيّروأضحت السينما على معنى مختلف تماماً. أيضاً ,.كلاسيكيّة, ) 
والذي اتن شكله الكلاسيكي في مستهل الثلاثينات. 

منخ سنة 1916 كان هوغو منستربرغ يصرح في الجزء الثاني من محاولته الشهيرة 
ومن منظور كانطي جديد أن شرط الصلاجية الجماليّة: إنها تكمن فيما يخص الفيلم, 
في حقيقة أنه يقوم بتغيير الواقع إلى شيء خيالي خاضع لانشائيّة مخصوصة (والتي 
تُستعمل وفق هوى السينمائيّ على المقولات الثلاث الرئيسة للواقع: الزمن والفضاء 
والسببيّة ). في السنة نفسها صدرفيلم ,اللاتسامح, لغريفيث؛ تلك المعالجة الهائلة التي 
لعلها طمرت منستربرغ. بضع سنوات إثر ذلك فإن الموقف نفسه سوف يشهدٌ تحديداً في 
ميادين فلسفيّة على قدر كبيرمن الا ختلافات. كنا أثرنا بعد خلال هذا الكتاب مقاربة 
إيزنشتاين أو تينيانوف, الأمر يستوجب؛ بطبيعة الحال؛ إضافة إلى هذين العلمين 
أعلام سنّة على الأقلَ من معاصريهم ومن بلديهما. بدءاً ب ليف كوليشوف ولعل كتابه 
«هنّ السينماء (1929) أكثر الطروحات جُرأة ومن ثم أيضاً أكثرها مجازفة - في انّجاه 
مقاربة التنظيم الفيلمي باشتغال لسان ما. في مناسبات كثيرة, انتٌقدت بحقّ مبالغات 
هذه المقاربة. لكن ما يشدّنا هناء إِنّما هو قبل كلّ شيء؛ الثباتٌ الذي به يصاحب ليف 
كوليشوف وتلامذته كل تفكيرهم بمتسلسلة من التجارب والأفلام التي لم يسبقها في 
نظامها أحد ولن يكون لها فيما بعد كفوا أحد. 

تقريباً في الحقبة نفسها باألمانيا كان رودوف أرنهايم يضبطء في محاولة موجزة 
لكنّها حاسمة:؛ الحدودٌ التي سوف يدركها التيار ,الشكلي». هبالتسبة إليه لا يتأتى للفيلم 
أن يكون هنا إلا على جهة أن تبتعد السينما عن إعادة إنتاج تامة للواقع تقريبا أ بغضل 
العيوب ذاتها التي تكون للأداة - السينما. بطبيعة الحال ضمنت هذه الأطروحة التي 
لا يمكنٌ تجاوزها ذيوع صيت صاحبهاء غير أنها وسمت عمليًاً في الوقت نفسه نهاية نمط 
من المقاريات أضحى غير قادر تماما على أن يأخن بعين الاعتبار التحولات العميقة التي 
تصيبٌُ فنّ السينماء لنقل بين سنة 1928 وسنة 1932. 


ليس القول بذ لك معناه أنْ هذه ال مقاربة: فضلا عن ذلك؛ قد انتهت بالكامل. فمؤلفون 
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كثر وليسوا هم من أدناهم: استعادوها وأبانوها. كذ لك أمر بلا بالاز التي اقترحت في 
مناسبتين سنة 1930 وسنة 1950 خلاصتين لامعتين لكل ما أتى به التيّار الشكلي؛ ضي 
المقابل. لتاريخ السينما. حديثا أيضاً هن محاولات برتولومي أميغال وايفور مونتاغو التي 
ظهرت في أواسط الستينيات تحيل؛ دونما تجديد فيه حقيقي؛ الى هذا التقليد الكبير, 

لا مراء في أن فترة ما بعد الحرب اتسمت بالخصوص بقطب آخر كان إلى ذلك 
التاريخ تهيمن عليه النزعة الشكلية التي يمكنُ أن نسميه؛ لغياب تسمية أفضلء المقاربة 
«الواقعيّة, في السينما. ولم تسقط تلك المقاربة: وقد أشرنا توا إلى ذلك؛ من السماء 
سنة 1945: ذلك أثنا نجِدُ تباشيرها عند سينمائيّينَ على غرار لويس فوياد مثلاً (على 
شكلء؛ والحق يقال» قليل الوضوح بإفراط) أو على نحو أوضح بكثيسن في كامل فكر جون 
غريرسون تصاحب طيلة الثلاثينات والأربعينيات ازدهار الحركة التوثيقيّة. بطبيعة 
الحال يطبع هذا التيّالُ بالنسبة إليناء طبعاً مطلقاً صورة أندريه بازان. لكن هنا أيضاً ما 
يبدو هاما لنا ليس وجود مدرسة بازان (التي اقتصَرّت في البداية على نحو صارم على 
فرنسا مع كراسات السينما للخمسينيّات والستينيّات و,الموجة الجديدة,) بقدر ما هو 
معاصرة اجتهاد أندري بازان لمقاربات مستقلة بالكامل عن مقاربته ولكنّها تصرف وجهها 
إجمالاً تلقاء نفس الوجهة الجماليّة. لنذكر بأعمال إتيان سوريو مثلاً ولنذكر بخاصّة 
بالمجموعة التي نشرها سيغفريد كراوكر سنة 1960 بالعنوان ذي الدلالة ,إفتداء 
الواقع المادي, التي يقدمها مؤلفها يمنزلة «جماليّة ماديّة, قائمة على أولويّة المشمون 
والتي تفضي إلى تصوّر للسينما على أنّها ضرب من أداة علميّة خُلقت لاكتشاف بعض 
نماذج أو بعض الوجوه الخصوصية للواقع. 

ليس يوسعنا أن تقول إثنا خرجنا تماماً من هذه الحقبة الأخيرة إلا أنهاء حقيقة لم 
تعد تدوم اليوم إلا لماماً في شكل منهك «لنقد الأهلام, الذي يعيش من افتراضاته دوتها 
سعي إلى تفحصها أو على الأقل إلى تبريرها. 

أخيراً ثمّة حقبة ثالثة (هي حقبتنا) موسومة ليس بصياغة للحقبتين السالفتين 
إذما بازدهار لنظريّات السينما التي» بعيدأ عن ا ختلاهاتهاء لها مشترك سمة الالتجاء إلى 
فنيات متقدّمة أكثر وذات نَهْج واضح. مع ذلك فإِنَ تلك الحقبة استّهلت بمسعى توليفي 
على نحو جلي بالكتاب المثي رللاعجاب «جماليّة وعلم نفس السينماء لجون ميتري. 

لقد بذل جون ميتري؛ عن عزيمة منه؛ كل ما بوسعه للنّجاح بأن أَشَرَكٌ ليس فقط 
معرفته الواسعة بتاريخ الأفلام وإنّما استفاد أيضاً من المؤلفين الذين سبقوه كافة. وعلى 
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الرغم من الصعوبات الملازمة خثل هذا الصنف من المشاريع والكبوات التي تستتبعه؛ فإن 
جون ميتري طبع مرحلة رئيسة في نظريّة الفيلم أن ألزم في شأن جميع الإشكالات 
الأساسيّة الصرامة العلميّة الكبرى وأن لجأ دونما تردد. كي يتناول أحسن تناول مسألة 
ما خصيصة للفيلم؛ إلى فينمونولوجيا الإدراك والى سيكولوجية الشكل: وعلم النفس. 
وفيزيولوجية الاحساس بل حتّى جعل من نفسه أحياناً. ابستمولوجياً. 

ومع أنه لم يُنشئ «مدرسة, ومع أنه لم ينتم إلى أي مدرسة؛ فإن كتاب جون ميتري 
يؤشّر إلى تاريخ: لم يُقصَر كريستيان ماتز في حقه: إذ ندر عند صدور مجلديه. مقالين 
نقديين (أعيد طبعهما في الجزء الثاني يعنوان محاولة في دلالة السيتما). 

ويتّسمُ تاريخ نظريّة السينما منذ جون ميتري بالاستيراد المكثّف أكثر فأكثر للمفاهيم 
بل حتّى لأنساق مفاهيميّة برمتها آتية مما يِقَالُ لها ,علوم إنسانيّة,: الألسنيّة والتحليل 
النفسيٌ شي المقام الأول. إِنّما أيضاً علم الاجتماع والتاريخ في المقام الثاني - في الوقت 
الذي أضحى فيه النشاط النظري أكثر فأكثر جامعيًاً وإذ يتوقف يكونْ مضاعفاً بنشاط 
نقديٌ (وجمالي/ قيمي). انتهى بالمناسبة ذاتها عن أن يرجع بشكل مفضل إلى مدوّنة ما 
للأفلام المعاصرة: وإن يحدث أن يكون مثل هذا التنظير إلى الآن مستندأ بوعي أم بغير 
وعي على نوع وصنف أو مدرسة للأفلام (روبرت غرييه بالنسبة إلى كتاب جوست وشاتو. 
وغودار وستروب بالنسبة إلى كتاب بونيتزارء ونحوهم) فإن الموقف الشائع أكثر من غيره 
يقضي بأن يكون كل تنظير منذ ورا للجامعة. بالتزامن مع ذلك كان تطوير تعليم السينما 
يدفع أيضاً إلى رجوع الاهتمام بتحليل أفلام الماضي بنسبة أهم بكثيرممًا كان عليه الأمر 
من قبل. 

هكذا اتّسمت السنواثٌ الخمس عشرة الأخيرة من جهة بوفرة الأعمال المستلهمة من 
علم العلامة (على المعنى الواسع) وعلم السرد؛ ومن جهة أخرى بازدهار تحليلات الأفلام 
- سواء تم تصوّرها جهاراً وفق منوال «التحليل النصّيء أم لم يتم ذلك. 

وقد سَعَت الفصول السايقة إلى الإاحاطة علما على نحو تفصيليَ بهذه الحقبة 
بأسرهاء ولن نلح عليه. بطبيعة الحال أن نقف على الاتجاهات الحاليّة للبحث أمر أكثر 
عسراً (وأعسر مته بكثير أن نأتي أدنى تكهّن حول العقد القادم). ومن دون أن نزعم أن 
الشريان العلامي قد استّنفن تماماً؛ فإنه ثمّة توجه مزدوج بدأ يُظهر منذ بضع سنين ما 
كان يوصف مبدثياً على أنّه .موت علم الدلالة, (ماتز): من جهة العزم الذي تشهد له 
لا سيّما كتابات جديدة كثيرة (وخاصة مثيرة للذهشة في كتب جماعية معينة وتقارير 
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ندوات معيّنة. ونحو ذلك) على القيام بتقييم واستخلاص الدروس ونحو ذلك ومن جهة 
أخرى المساعي العديدة أيضا والمتفرقة جذاً للخروج من المأزق النسبي كأن يقع اللجوء 
مثلاً إلى السيميائيّة التوليديّة أو إلى ألسنيّة النصوص ونحو ذلك. بطبيعة الحال ليس 
هذا ,الموت, لعلم العلامة موتا (أو تلك المساعي التي تغضي إلى تناسخ. ..). 

ويبقى اليوم مهما - في الأقل تربوياً - ممارسة تحليل علوم السينما في كل أشكاله. 
مع ذلك فإنه يبدو لنا أن الشهور الأخيرة أو السنوات الأخيرة كانت قد اتسمت بجلاء 
أكثر فأكثر بتنوع في وجهات البحث. لهذا شهدنا دون انقطاع ظهور ستّة مؤلفات خصصت 
قسطاأ واسعا للتدبّر الاقتصادي في السينما - وذلك ليس من غير علاقة بكل تأكيد 
بتغيرات وسيلة التعبير هذه ذاتها (تطور التلفزة والفيديو المحمول؛ تمركز الانتاج 
والتوزيع: ونحو ذلك). هكذا أخيراً أبانت بعض النصوص المتميّزة مقاريات أكثر «ندرة,: 
سوسيولوجيا السينماءأو في ميدان آخرء ما بوسعنا أن نسمّيه علم أيقونة السينما. 

ولا يزال أمرُ قياس المكان والقيمة الاجماليّة لجميع تلك المساعي أمرا ميكّراً. كذ لك 
نتم بتواضع؛ هذه الجولة السريعة في نظريّات السينما أنْ نلاحظ كم يشهد هذا 
التنوع الذي يتبدذى اليوم من جديد بالبعد الأنثروبولوجي والاجتماعيّ للدراسات 
السينمائيّة وبضرورة اختراق العلوم الاجتماعيّة لها. 
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بيبليوغرافيا الطبعة الأولى 


التي لا يرقى إليها شلك والتي يُعثر عليها بيسر في دكاكين الكتب أو في المكتبات. وقد 
قمنا بتبويبها شي أبواب من غير اعتباط. 


1. مؤلفات تعلمية؛ مد خل إلى نظرية السينما 
زقتعطعع5 رقاتةط ,مسفمقء ع( نتمم كرء/0) ,للوإصطة اغطصمو8) لذ نان اام 
1971 


رقطتة2 ركع ج1710 دك أأع 6" يون جأع 50711010 ه| 5ن 711121101 ,(لسمتماذ) خلتذت 821 
78 باعناونه تلببهة*! عل ستتعتطة 6 


511401 ,(اعتصدطا) 28100510101 ,(اعطعك/طا) طتتلاخالا ,(صدءل) 0011181 
6 بدمتتوطلخ ركتعهة2 ,ساكر يك كع بناعءش ,(ععمكلا) '[طللاط/ ,رأسوط-موعز) 
.(1980 دهع فأتلةن2) 
كلع لطةن) رحكتتة ,رععه جر" [ عل عنع همد هأ ن 10 1ه 1:11 ,(لاإنات) 4101111151 
مقتقة 1 ,كررعد ع[ أك ععومد!ة' [ تندى كودرمجء| اع[ :1979 ,.60 ع2 ,اعن010715نه*1 عل 
82 ,”عناوة طنهنل 2/16" .1أمه ,ع 10111 
184 بكمةا ,تفده بك علنو1اه ند اه 551761101 ,(تتنامآ) للش/11 1.0 
7 ,و5011 
و55 ,قاتعن) رماطة ا ,11و 1 طمه 60701627 تقك مومع :هط عا ,(أععممل/ا) 111 اكلم لا 
(1977 رقتصن86] دتدعصة: 5د1]5016 ركتموط رتل6 26) 
2 ,رتتقاأقمسة !لط ناآ ,'(قصغمك بحل دع تتمغط 1" ,20 00 ,ممق لموجوبث 01 

2. تاريخ السينما 
© 17151016 ,(وعنتوعة[) للظلخ1011] أء (وعبوعة[) 85لا الفضاذطدا 
1968 اه 1966 ,امستتعاكة © ,تقطتنا10! ركلتتهم دعمطتتطا0؟؟ 2 بمسدقك ينل 
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ل حم مس تضديات ور ورغ سم لاجلا مم1 


لط ,فقتو ,0105م كعتطتاه؟ 5 بمسغمك يل عرزماكم8 ,لصوعل) 1183097[ ابن 
لقاو تاولا 
دع مهتاتلة عااء كنامت به ضماء يل ءأه«فمقع ءأماعطلط ,(وعونوع0) _الأمطنمهة 


,بأقممعدا ,وعوط ,وعدصرناه؟؟ 6 


كنام 1015186 كله هتصغصيك ييل 5علاماكلط دعاينة دعكباعءطصمم عل عأوتره 1] 
بلتناء5 لال 60161005 عجبتة 1نا5200 5ع06018 عل عطتناا0؟؟ اننا مع ومتكتلة تلم 


بعطعهم عل قمملاعع|[مع مه دعم 2 تناه قرع كلل 


م0 أء ,ع1 ط08 مه تتطامعع؟: امعدمعستعام عاأطدعة كتامم عم وعرنا وعه عل مناعتلم 


تناء أمتطة عنان أعنان عل دعم 2 كلاه عللة ععمعمة1 16 12 قتناه زنا0ا جرع16 6م 

2 تاريخ بعض الحقب أو المدارس 
1965 بعناههةل؟ ستهحع]! ,كتمةط بعنتوهادم جنل بم 1 1 عام ط) لط اماع 
1 ,لاوما عتما .1660 
لج قممغمك ع1) كع ابعماجممر وهل أه أمل1 هط ,(مصعط) 2550011117 


ملتتط ' 0"اناه زنلث 0 2110 6 1959 باعتصمكة ابوط ,ركوط ,(1895-1955 
.(1979 ,نم1 12 عل مقاط 


80 كتتة[ .15 .20 1946 رع 11 طن أتبمع ةلهن ع( ,(لعتتام ز5) ج81 ناف 6 ف ] 
,عصصدهظ] ”ل وعم :]1 

تدك .50] رقلكة 8 رأهانء«رفصيت وامفسق نك عع110 ,(عنوتستسوط) 11587 106ل 
/6711©7114 2ه ©1فتتك ع0 كرره علجرع 77 :1979 ,نامل أمصمره-وعع مع 6 ععطمع © 
,00181 لم ,(980 950-17 [/ عمعجهىل] ره 

ركاتة 2  )1860-1962(,‏ كتموممر ه06 © ,(وععدمء6) .1لآ0ططلمه 
002 ,نه انتقسستة 1 

5 وع]1 الاعصتمممان!! - مهمع امءط رعندو6 لع سهمان 1[ ع0 ورمتطو0 
عط" ,26-27 مص 1974 ,اطهط اههم نال صم0ن[ 60 ها“ ,13-14-15 م0 زماطة اناد 
,"161025 15ة1لاعةم 5ع مسغمك عآ" ,29 مم 1978 ,”معتلهةا أعتمد مصسفمه 
,1979 
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هما ) 1960 ,5011111 أت دكار ببس ابل عرتماعتط :مدا ,(بول) حراط 
(1977 بعصصه0*8 ععة نا ب طة5اة [آ بع وتهعصة ا 

بالانجليزية : 
صنق 1غ 0طلة وسخغصة) بو عدم عمط ع ,(صابع>ا) /11/0101 8110 
1968 بقمتصسماتله© 06 تدع كلملا بوعاعوصة وما-ن اعارء8 ,لأعباطا 


انوع مم أرما 2111 هون ء:77 ,(واناع .آ) 140085 


(وع20616عنلة 166011105 وعوناء 1 طووم) 1939 ,ع0 لمة ععورظ 
3. كتايات نظرية 


ممطنة!! كمه بمسغجرتء بن عمرعزلوة: بوط ,(يمعاغطمو8) لذ نا0 الط لذ 
1997 ب”عطعوه 15815" .أأمء 


.(231:01977 روتةط ,1 .لهم) 1929 ,616770 بك اكاك ' ا ر(ها86) و مفضختخط 
(1979 ,مجو بع بلمهن) 1948 ,مدان عا 


1958-62 آنه0 حقو ,لودضدرقء 16 1/6و معدوه' 0 ,(فتلصذ) لاأشفط 
.(1994 66 ,1975 م70 طن دع بع6فمطع لصم 016102 6) 


18“ .لام ,615نا ,مصتوط بوم ول أء تمو2 1 عم بللهءكةط) +801211121581 
00 .176 


1969 بلتمستالة© بوه ,1ه عنممم ,(أة10) 810108 


للم ,015لآ ,ركوط ,عه[101ن وول زاء0- اك ,11.0 تعدو 5) 512117 ادال 
ْ 4 ,”10/18“ 


1978 - 1975 بلأطآ ,معمطتنا 701 2 ,770117 001 


20 وعفصصة دعل وعاعتامة'ل اأعناععم) وسبوسه يكو برمناعدم/ ,(عناظ) طلكاناف] 
“130ل 6 1/1" لامك بتعنطاط 1062081-00 رواعوط (1930 اع 


مسفسع ‏ بوعنصم/ ,(عتوتصتمدهظا) تلامطتم8© ه (وأمعصوط) 051ل 
1979 ”10/18“ .امه ,18لا بوعوط رعنوم/م ةد ءأإء: 7101 


ونيو .701 2 مغك ينه 1107م ء711/1هاع و سرد عتوكعظ ,(مقتتمصضطت) 01/115812 
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1968-2 بعاععزياعماك] 

.(1977 ,ومتتقطلخ .0غغ) 1971 بعدكنامنةا ,كتتةط ,نمت أه مومعانم] - 

7 10/1 أأمك ,تالا رمضصوط ,عرته وتو مدا اسم ةدع 31 26[ - 

150 اعورم 20 2 ,4 رغنك ننه عتعوم/م[عوهعم أء علننو 851611 ,(صمع[) تتططاح 

.(1980 ,لغ نم) 1966-1968 ,وععنهم الوه لاوملا 

تاملكلا ,مهم ©7701 7071711116/ 1 لاه 7م00 6ل (موعل8) 0111لى 
(1978 .60 علام ,1965 ,”ممه كهنل6ف81“ .لام معتطاصه6-ا8ممع7©ط .ل6م) 1956 
رأ0نقة2 ركأكةم ,عنمن 707611 ععنء فورظ .ا ,(ماموط «وزط) 1لا[ آ0قمم 
15101 ,كته 2 ,116و اث دععطمنا ”شآ .أت أه (عسمعتاظ) نلخ50151 
1053 

8[ ,عل كلل 12 5ناه50 ,(كتنام.] -صوعل) 1841 نآاظرآ أء (وعناوعةل) 110111نام 
0 ,وهتتةطاك ركامه 2 ,تملثر به 1م116 

5 ,5ه ,”"هططغصل0) اع ع ولإلمصقطء نوو" ,23 مم ردوره 1نم 0011 
,”وعقتطاعع]1 رعأرمغطا نمسغصل0)"“ لماعةم5 هم ,عن 11ت اكول 'ل ونج 8 

باللغات الأجنبية ؛ 

متعطعتاطمعطءمة1 تعطعد1 1 .660م) 1932 ,أعسيت] عله م11 ,أاملس) 1514 للم 
عتالاع1 7615101 عطقنا المعمعامعة عأكلعه 11 .(1979 بمتد/ 1ع استرد رماع ممعم 
رلك كه 117ظ :متهاعمة دع دنمتا-منة8 الات ع6 1[طنام أء 1957 0ن تتلاعاينة” 1 “نهر 
51 1716714ن) ©[ ,عه لهجطة5 00 الل عمس اأء 1957 رووعء© متم تناه © أو تلمل] 
1989 يعطععظ نآ ,رمقتةظ ,أنبه 1110 
0 ,55عآ0 اواك اكنطانآ 071010 ,#ااتزره ممهع77 ,(لعتقعوعم 5) نامع فط 
رهمعقتاعآ للأهههكا نإ معتتلكء ,مائط مره متمط دعاسا ,(بعع.آ) 211017 1نآم] 
.1974 رؤقعام قنصام 1 1له) 1ه اتوي كتملا] 


1916 ,نرهل51ى أمعتعم[مطعرووط لم نسراةط 756 ,(معنبطط) ع اطططط 51 الى 
1970 بتع120آ 21م بج لظ .0660 
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1011017 ,(متصوظ) الانتخظ مط لاط ,نسلل هاا 02111015161 
بممتعمتدة _اسنوعوماط! لمسفمق يبك عبتوتاغمط) مدعا مااإعوظ .له اه (كناما) 
عل أه عومععيه كماد زأومسدمظ8 كم[ عطنا عا نامهد عكتقعصطف]آ مملأعبلون) 1927 
رمقو ,(متمعصةء) ارام تدم عغتمعوغةم «راثر ال عنني 280011 .ل «غدرله 
(1996 ,القصفمك عوط“ .أأمء ,ممطولك 
4. تقنيات السيتما 


بمطقطتلة!! ,كتنهم ,مسفسق يل عنوتمطعءءا عرأوانتطمع0! ,(امععصكا) ماطلحاط 
6 ,581 .1[امه 


5 لصطاع ع1 كه 15016 ,5 هدم ,كعاتن عه 1 كه اء مث 01 عل ,(أعطء تك ) الكملا 


نازخ 20155 166016005 5تناع 1وتاام) 1969 ,روعصمءغم0ناء 


عنقم 5م6016 ممغمك يلل قنع أأغط مزع الل دعا تناة وعت7بتطعءعه]ط 5ع[ 311551 1لم/ا 
8 10 


بالا نجليزية 
اأتأعنة 55 ,معفاعطة! 1 تتهك ,عد مسر ةط ادع عمء710 ,(لإصمع.آ) /12100] 


01017[ قعقاطا ععتكة 1660116 لاع 50115 ,1901م وغم) 1972 ,8001 بتاكم 
5. علم اجتماع وعلم اقتصاد السيتما 
مبالتدع5 رحتنة2 .6 1أم[صرت ه«ث 01 ع8 ,(فمعا) ماط الطلا 80 


01555 ,رعاأطامدع 0 ,عمنممتعومسة' [ عك د 110511 دعا ,(ععتطوط) غع1011آط] 


0 ,رعأطممع:0) ع0 ودع تله نوعطلا 
71 بدعلقتء50 .80 ,كتمةظ ,6 1أهأصيب وددنمةن) ,لاع اطهط -موع[) اطهط ] 


© .لمقصسصك بحتمتوط ,دعءاممممملط اه 2:4 ,(تتصعط) 11110111011 
.1253 


7 بتعتطنلظ بحاعة2 ,مسمس يل عنوم/ماعم5 ,(عصعنتط) 50111 
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01 سورع عاونا ا لسن 


بالإنجليزية 

01 اسع الملا ,مأفماظ ممكا برا معتلع ,مصتعم لز مو عورف مرل1 
6 رووع2 مأمصوعو ]لا 
ملأ لتمط0 810 ,نويلم1 21 أمارمننمتترعادا 7 ,(ممصسصمط1) علعخقطنان 
69 رذوعع2 تجازورع للمنآا مممللما 
دع5005 ,مانا ,مماوم8 بالك عأله رع هدوع نا :11 :زرط ,لطيو 6) 1011/1511 
0156© تله 

6. كتب عن السينمائيين 
.79 ,ومتكقطاخ ,موط و1171 اع ممه نرملا ,(وعدوعو[) 111540111م 
رك للء17 «مىم0 :1971 ,عنطانآ] #تتتقطن) ركاتةط ,أمبرعر] بوعل ,(غتقصة) 82111 
بترم رمضوط 
تع ,ركتمةط ,ااه ءنجه© ,رعترظ) ج0[13/51ج« أه (فعامم) اللتمع 
]1 
3 ركتكة 5‏ بأعمعطء 871 ,(عتركل) 501113181 أه رعلسهاة) اآمأطمنده 


2 عل صقاط ,نط لعناوزييك :0 كمه66نل5 عدخ .660 1957 ,وعرلم) ممم زمل] 
.1976 بتنا10” 

15618 لل ععطء 165 ركاتة8 ,عدا عات رعل عتل 12 كناهه ,(لعظاخ) 818151 
1964 


١19283, 1964,‏ تنه تاعا ع[ ركلتةم ,ننه دايز ,(عخام.آ) 819101151 


ونوم غ1 كعدمامراء ةر © كعأط كه[ ,ارقمع 6 ننه رمغ ,(لممسعظ) 515153150111717 
.0 ,801118015 ممااساسط) رمقوط 
وتمتلممةط باءمعطه)11] ,تطعدعه3/112) 040 الله كن [ب[ه0) وعل عسستماءفمو تكلع 
.زوع لاع/1ا تمصع ] 

كلاة 16525[ قعآ بالاع ماع تق اص7010 باع [ممسامعما الع مع س6 طعي اوه يلمك 06 
كناد .30660010116 «زمنا ومممعأا حل نومام 15 غصماة وعأموفمك وعل 
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عل ومقعء اام 15 صقل مأمعسعمعاعدمع؟ دعل اع كنامنا قككنامم م0 .كعاأموغ ماك 
فصقل ناه بلقتصهم ععصيللاه؟ 10) قصفمك نل عتعهامطامة ".] عل دع تتاممرع ممما 
متعطعة5 ععطء ,”تنط' لتناوزنتث ”ل هصسغفمل“ صمناءء | ام 12 عل 5عااءعه 

7. كتابات للسينمانيين: مقابلات 
بلتقستاله0 بمقموط بعامم عممجغبق ءا «ندى معاولة ,(اتعطم) عدخ ط ك8 
1275 


بلمقحصطتللة 0 ,ماموط ,تبج مستمزيته' ل مفمق بعك عمتجت ,(غصعظ) خا أضلا0 
1970 ”وعمل1“ .1[امه 


الوه ,015لا ,قوط ,وعصساه؟ 3 بعع«نمم كلظ ,(.11 أعوى5) للا ] كللطكاط 
1977-9 ,”10/18“ 


1974 بنتعطعء5 ,كانه .01 2 يمدغدقء ع «لدى كاسع 1 بلموع[) اطاط إأكطم 


بققة! ,قعمام) 2 ,00070 دل نهم 0001070 آل ,(عنرآ-صوءة) للكلذدا 00 
.1998 بمسغمك بل سرع لطة 6 


لمم :1974 بلممكاعء8 مسعاط ,رمعوط 1926-1971 واتسعظ ,(سوع1) 8011م 
7 برعطءه2 :320593 ]1 


للم بممتتقصسصه!" .660 :1974 بممتتقصسصيهاط! ,كتتةط ,دمراثر د70 آء ءا هال 
7 ,*”*ومتتتقطك :5/0013 م ته طن 


بقمة7 بأعمعطء انل معقلكق دددماءد ودجة 0 عط ,(وتأمعصمء2) 'آنلظذططلل11 
.(1993 ,لتمستاله© .2660) 1966 ,أمملهآ ترعطمك] 


72 بععطئنا ممسقطت ,5أكقم ,كالتعالتت كعك 116و 20/111 هنل ركاع نكادا 
يالا نجليرية 


تعطة"1 ,وععلمصمآ ,إجلمدةآ طابرومه يوط ملعتتل ,نومام تسعمكل بره ورمكك 01 
.16 


بإاأذمله كنط نا 0:10 .201 روجماعء121 لم وسور / 20 ,(لتقطء :1خ1) لكا هلظ ه105 
6 ودوعاط 


يعمل كلل بعارطاء ا مال جل عردو سباع ع1 «ر1ضط ,(0100ء175) 101010017161115 
6011 
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م اي مويو عي م يد عر عسوو سوس اطسو من وجا يم لج من م ع جه وه م014 1 


8. تحليل الأفلام أو الأغراض 

ولتعنةان0-عمما/ة) كطخط50 ,زاعطءناا) تالهخاز ,(عويساء) 818 1امم 
وبعة1الة0 ,متقوط ,أعأتميل 

7/115[ عل كعكترامتبه ,تلمع غتجبه مدررق د عا .أن أ (لممصحمةا) 0101 اتام 
1980-81 ,امالقصصها! ,مموط .أو 2 

1و5 للك 05/1 ,(كتنامآ-صدعل) شط لاطا أء (اعطعناط) جات نكزامم 
بلتمصس]نااة 6 

بقعو ,أمنراون كلناعه ل ع ,(صوعل) (1101101 اه (لبوم -مدع[) 15403/1نام 
70 ,ةأمعتنامق8 مماأمقصط6 

4 ع0 506121 "2 ,]اتا مصسفمك عل" ,.له اع (لزنا0) تآ _اتاهع الدع ير 
.6 أخاللة-كتهمط بكتمةط ,نبا" ستمينه' 0 

لام بمتاه© لممقحضة ,كتيوط ,متعيعع11 ع[ ,(كأناه.آ -صوعل) :143 ناظ.] 
,”سام ل]“ 

02 بلاط" كتمل ععممعه' | عه «رمالهكزرروع0 .1 ,(عمكا) ج181/ 01ج 
7 ,”10/18"* .لامء ,15لا بكامةط ,سكا 

ب(عتعاط) 50113 ,(عاغطعنل/ة) لامها ,(عتنماع- عنمو ك5جامطمج 
,205 طالك ركاكةط ,ء6 لتعا «مفانتاومنث 1 ها .1976 رومطمطاخ بحقوط ,عبطمع0 
,1979 

.9 بدهتتلقطلظ ركاعةط معنو ةرمن عل اه عننوندم]ز عل ,(لدةط-صوعل) ممصسزة 


(ع ةل 0أغط جحل عتتماوتطا عصنا عدهط) 28 كم ,عسسوغطنهصفمق و[ عل معطو 


8 ر(عتنطة ةا أك ومغمت ) 9 كم رعاء 516 6ئق8 برل مروزو0 


977 ! ,50 آنا رقاقة2 ,(عتامأعتط' لاع مصفمن ع.آ) 1 مد ]آ] .آم ,وعسهان©6 
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9. قواميس: مختارات: مؤلفات مختلفة مفيدة 
بل ع«تومممقاء21 ,(كتناماحصوء[) 5خ مخ اه (عن ستدكلا) لاذقط8 
1965-71 باتعنتيلة2 .ل[-ل ركوط .أ ك4 ,مدضوراء 
كتداع أقنلام) بأتنع5 ,فاكهم ,كدلكر وعل عرنوجومناء21 ,(وععامء0) .1آل01 مد 
مقطا بوماكمضدك عمل عرتمسم1ء 01[ بز(وعغ امع مويله .لغ6 
4 رمعم ندر 10119 عل كنمج نهر كدماا معك عانوه لم01 ,(لصمصطديةظ) ‏ اخكل الات 
95 عع 1984 ,1981 ,1978 ,(40 أ 30 ,20 ,10 5وع0206ة) كنتقم دعتطنا 701 
عن كوك 50 ,(للصمةتمرع8) 1 [الطط كفا عه (منسء زط-موع1) 001015012011 
.1995 ,قلاطتمم0 ركامةط ,درنمء :7ه متدرة 0171 
1غ جوع نوجو زاءز2 , عل نتتل 15 كتامه ر(وع]!!)©) ناآ ]1 
1988 بعهل:80 كلمو رمسرغددكه نل 
وسفدق عمل كوه 30 ,(لممسجمط) نظا ,(لسصهامهمك) طلظ]][نا0عفا 


6 ممطغمة0) ركاعة2 ,671171711212 


50 بكتمةط ,كم اقرعه1 7 رلك أن حزن جدمناء21 ,(وعباوعة[) 10160511155 10آ 
2 ,”*كطتناوناه8'“ .ألم بأخمم هآ ترعط0] 


10 ”ماق عل دعا اع بطعع] وعدن زلأهصة” 0 دع6صطة رتم“ ,(رععه11) 0101131 
7 تالآ بك قم رعناعوماه :36 اه 
,9233 1913-1 لتمسعأاله مسفمتق عك جره 20 ,له اك (منامآ-صدعل) اذك فط 
76 بنا0ل أصرحصه10-وعع01 0 ومع © يل .150 ركوط 
رحعة2 ,مسرغدقه بن عتتودممقعء21 بعل عتل 12 كتاه5 ,(منامآ-صوع[) عل8 ذمفط 
.8 .2660 ,1986 ,ع31701155] 
5ق" يللم صمطته!! رعقوط ,كتمعجه ره دمفمقك عل عجره 50 ,(عفمع ]) آخطقهجمم 
.0 ,مناه لمفمصضة :1996 ,:عطعمط 
مزوصمم عزج بعل ستل 18 قناهة ,(علنده1-صوعل) لاللفا أء (لمممعء8) ططفخ] 
05 66و القناعة .1660 ,1990 رعو5نا0كةآ ,كاقةظ ,1715ق دهعل 

08018 ,53011611212 وسفستق ع0 به 20 ,(صمعز أ ملندداآ) 50110/11281 
.3 ,018 


250 


الور 
51آ0آ5000آ10آ2200 ا ل ل ا 


بالانجليزية 


1 معععا5 و8 بلع ب(دغطناة6؟ أء دعنان رغ مع - قصصاقة 000 10) 117 يرم عمزبدمرا 
.(6011085 كتلاع [سناام) ,80015 تممتصفظ عإرمل بجع لز رموماع؟ 
أع مم51 بعتملا الاعط رصنالها/1 لتمصومع.! نح8 لع ,(ومصلة 000 13) عمزندمارة 717 


(60161025 كتنن أقننام) عامم8 


291 


بيبليوغرافيا الطبعة الثالثة 


يعود تاريخ أول طبعة لهذا الكتاب إلى 1983. منذ ذلك التاريخ أعيد نشره باطراد 
مما يبرهن على جدواه باعتباره دئيلاً للتدرّب على الدراسات السينمائية: على الأقل 
في الجائب التظري والجمالي. بيد أن هذه التخصصات تطورّت منن تلك الحقبة تطوراً 
هائلاً. وتبدّلت تبدّلاً هائلاً سواء في فرنسا أوشي الخارج. ذاك أمر يشهد: في آن واحد. 
على حيويتها ولكن أيضاً على نسبية استقرارها المؤْسَّسي داخل الجامعة ومؤسّسات 
البحث. 

و يحمل كتاب جمالية الفن الذي أعد وكتبٌ في مُستهل الثمانينيات علامات على 
أهمية أثر علم العلامة المهيمن فضي السنوات 1965 1975 والتساؤلات التي كانت سواء 
إيديولوجية أو تحليلية نفسية والتي أفضت إلى نقاشات كثيرة عندما كانت المجلات 
النقدية للأفلام حساسة للتفكير النظري. 

في أواسط الثمانينيات أخرج جيل دولوز جزأيه المخصصين للصورة قيد التحرك 
(الصورة - الزمن؛ الصورة - الحركة ). مجرد هذا الحدث يشهد بالاعتراف الذي لا مثيل 
له بالفن السينمائي بوصفه نمط تفكير أصيل ونوعي من قبل أحد أكثر الفلاسفة اطلاعاً 
عليه في تخصصه. ولقد اقترح جيل دولوز إطاراً مفهومياً جديداً أثرفي جانب كبيرفي 
جمالية الضيلم وتحليلات الفيلم ما قبل سنة 1985. 

إن علم علامة السيتما كان قد تطور. ربّما أكثر احتشاماً من الفترة الفائتة: ضي 
فرنسا وإيطاليا وبصورة أوسع في أوروبا في انتجاه الجانب التداولي. هكذا حاذى العلوم 
العرفانية التي دخلت حقل نظرية السينما بطريقة مذهلة في الجهة الأخرى من 
الأطلسي» وعلى نحو أوسع التيارات المهيمنة للفلسفة الأنجلو - أمريكية (أعمال دافيد 
بوردوال)؛ وضمن منظور آخر مختلف تماما ستانلي كافل الذي كان أول كتاب له بتاريخ 
1 ,العالم منظوراً إليه,؛ والمجهول تماما في فرنسا (ترجم أخيراً سنة 1999). 

على نحو أوسع؛ نقول إن البحوث النظرية تحررت من المنوال الألسني والعلامي لتتأصل 
في سياق تاريخ الفتون والتفكير الفلسفي. ولقد أخذت جمالية الفيلم استقلاليتها؛ إن 
صَعٌ القول» خلال العقدين الأخيرين مثلما يبين ذلك انصراف الباحثين إلى العلاقات بين 
السينما والرسم (العين التي لا حدود لها لجاك أومون) والتحليلات الفيلمية لجون لويس 
لوترا (المشكال: سجينة الصحراءء سجاد نافارو)؛ حتى لا نذكر هنا إلا عنوانين أو ثلاثة. 


ثمة سمة ثانية للشطر الثاني من الثمانينيات هي: ما شهدته من إعادة انطلاق 
حيوية ومفاجنة بقدركبير ل.مُقاربات جديدة, لتاريخ السينما مثلما بَيننّه ندوة نظمت 
في ساريسي سنة 1985. هذا التأخير مغارق جدا بالنظر إلى ثراء البحث التاريطي 
الفرنسي (مثلما يشهد بذلك غنى لفظة «التاريخ الجديد. ).: فالأعمال الفرنسية عن 
السينما متأخرة على نحو كبير عن مشاريع البحوث التاريخية التي تطورت لا سيما ضفي 
أميركا وفي إيطاليا. يكفي أن نشير إلى أعمال دوغلاس غومري في الولايات المتّحدة 
وتلك التي لجيان ببيرو برونتلا في إيطاليا على سبيل المثال؛ وكذ لك أمر الكتاب الضهم 
سينما هوليود الكلاسيكية لدافيد بوروال وجانيت ستايفر وكريستين تومسون الذي 
صدر في 1985 والذي لا زال مجهولاً في الفرنسية. هذا التأخّرء؛ منن تلك الحقبة. 
تم ردمه كما يشهد بذلك نشاط النشر للجمعية الفرنسية للبحوث في تاريخ السيتما 
ومجلتها 1895 وتشكيلة منشوراتها. 

فضلا عن ذلك تطور التيار البحثي الذي أطلقته المؤلفات الرائدة لمارك فهرو (السيتما 
والتاريخ: 1977) وبيار سورلان (سوسيولوجيا السينماء 1977) بخصوص العلاقات 
بين «السينما والتاريخ, في انتجاهات متعددة: التاريخ الثقاضيء التاريخ المؤسّساتي؛ 
الإيديولوجيء الاقتصاديء لنذكر منها فقط أهم الأعمال في سينما الدعاية والأفلام 
الموثقة والأهلام المناضلة والاستعمارية وأخرى كثيرة. 

كذلك كان أمر سوسيولوجيا السينما والتي كانت يفقظتها مذهلة في بدايات سنئة 
00 


فبداية من ذلك التاريخ ذمجت جميع التخصصات والعلوم الانسانية السيتما أو دالضْن 
السينمائي. أو اللغة السمعية والبصرية في حقل مرجعياتها. كما تتسم السنوات الأخيرة 
باهتمام الفلاسفة الشبان الذين يضاعفون عدد المقاريات المتصلة بالفضاء الفيلمي من 
دون أن يأخذوا مواضعهم بالضرورة داخل الارث الدولوزي (نسبة إلى جيل دولوز). 
إن الأمر الذي يتغيّر أكثر من الأمور الأخرى هو بطبيعة الحال الطريقة التي بها 
تصنع الصور وتّرى والتي تبدّلت طبيعتها بعمق من خلال المرور من الفضًي إلى الرقمي. 
المقاربات النظرية للسينما وللسمعي البصري تدمج سريعاً بما فيه الكفاية هذه الثوابت 
49 * - الفضي ©0ا4182410: مصطلح راج بعد سنة 2000. كان الفرض منه التمييز بين الصورة التقليدية التي 
تصنع على لفافة صور متكونة من حبات متناهية الصفر من الفضة والصورة الرقمية الجديدة. ويعني تحديداً 
الجزيئات الدقيقة من الفضّة التي تكوّن نتيجة معالجة كيميائية للفافة صوراً حسّاسة للنور فتّرض للإضاءة ثم 
تحمّض وتستخرج الصور. (المترجم). 
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الجديدة. يتعين إذن فهم السينما والصور على نحو مختلف مثلما يشير إلى ذلك عنوان 
دليل جماعي حديث ظهر لدى ناشر هذا الكتاب نفسه. 
لقد رغبنا أن نقدم هي التالي تّحييناً بيبليوغرافياًء من غير أن يكون شاملاً؛ لكتاينا. 
هْبوَينا المراجع حسب المواد التي تم تناولها في الفصول السابقة. 
أردنا أن نؤشر على درجة صعوبة الكتب بالاستعانة بالرمزين التاليين: 
(*): مؤلف للمبتد نين يسيرالقراءة بالنسبة إلى قارئ مبتدئ هي المرحلة الجامعية 
الاولى. 
(**): بالتسبة إلى قارئ على بينة: فقراءته أعسر ويفترض معارف مسبقة . 
1. مؤلفات تدريب على الجمالية والنظرية 
11 5625 ننه 0ق غتصط 1ل د5عنكزا وع1 تمصيوط 
1994 ,60 26 :1990 ,ممقطتها! ,حقتوط ,ءعجه 77 ا ,(وعدوعة[) '1/10131لآام 
27 12613 20112 170 تلم 
:8ط" 1 عل دع تمغطا دع 1همأعصلام وعآ 


أت 1160116 ء«أهجدرمزاء221 ,(اعطعنكة) تللظلخل1ة أه (وعسوعه1) 11110111ام 

0تلقتتتتث رع 311823016 مماكتلث 26 :2001 بمقطتهاآ ركاتهم ,متهم يك عنوقام0 

00115 

مقلكة 2 ,كدرعد ء| اك عع0 :أ" [ الى (ع تلا كلدام) دنوجء1 1ع 171 ,(نإنا0 ) 411111181 

تناع مامه ع(1 .1989 ,عنام عطوننة ممتكتلة 26 ,عساوغطنه 21601“ .لام ,ع ن1نل8 

للطع 002 211 رعنااكع؟ عل نهل 6م5 105ممطتتام وتراعل غم .(*) دعو نز[همة دع أمصععيء 

1216521 

كل وعاممغط و5عة" ,عل عتل 12 كتاهد ,(دعنوه1) 8011 خات22] 

(*)1988 راأع هن لمعن ,كام ,47 مط ,دجمقاء ل سهدت ,”نط لمناوزتتج 
,لفطك بلل معتصمغط) وعل ع 115011“ رعل تل 12 كتدهد ,(1اة30) ]0219 )بز 


(“اقسمن ان نام [0ن) ,متيو ,1991 غم لتناز ,60 مم0 ,مقع مسسوة م0 


كع © متفمسقء ع| ©270نم7م) رعل تل 12 كنهذ ,(غمع؟ا) 5دطالتكلفن 
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معاطمل سمش سه دسا من شع م سا م ند ع امن أ طامط ل 


7 12أ 00 لمتلقصتتخ ,كتسوط ,كمعه رز 

بالإنجليزية: بعض الكتب المقدمة الأساسية 
0< ,خععلصما ,كتمع 18 سائط «مزملة 76 ,(مرعالسط) لل طاحم 
(*)1976 رقوع:© انويع عتملا 
0 ,ق5ع لهم[ ,نومءط1 «راقاط جز كاصععءع دم ,(لزعالسط) لالم 
.88 ,60 ع2 ,1984 رووعءط زمره كزول] 


017 ,471 1117 ,(لصناكك1) 1801125017 اه (لنبنوط) ,آآتالأكمطهمع8 
19795 ,لإمفمحط00 عمتطمتاطنط برع اوع ملآ -صوؤوزل لخ ,ممنع بمو ترز 
71 16ل ,1/700/ ننه الال عمتقجعصمة ممتاعس ها" .(")مصمتتلةة1 

.2000 عاعع80 م12 روع ااعسمة 


511118-75 ,(106651) الث 51 ,(رءطم) 15051115ام 
-7051 ,771كأله تلتاعلة31 ,ك10ا0 عد تناكل د كه بوابتطوعءم! سوا3 ,(ولمدة) 
1992 رع101011608] رقع لامآ ,أمسمبك8 أمنبه تكله مساو 


:7720700 17177 ,(أعهطء311) تتلكلخظ 17175511 أه وععطم2) 80 [وعطف] 
.988 رذدع]م 'طالواع كتمنا تعاأدعطعصها! متعامعطعصها/! ,مقع )نوم مم1 


77201 16 1و1تتومرة 007 ك ,(اتعطام؟) اللكن5 أء (/زط10) 151:آ1آ1/1 
.9 ,ولام جواعقا8 ,وعنلصم.] 


لت 4 وك 1 لاك #أقر 10 167لع7001م1 دك ,(له) -آ1-آ11 كتاناطادر 
.6 ,عمله11نام] 


لاع سوأاعوا8 رقع 0205[ ,1071لء 170101 سك نودم 77 ومنل ,(تعطمظه) ل/لخ1وه 
.2000 


111207 تنه ةط رعل ستل 12 كناهة ,(لؤط10) 3/1111 أه عطمع) تمده 
00 ,لاع اكاأعماظ ,نروهلم ةادا دام 


يعض الكتب الصعبة والجدالية 
,111207 11170 لمعتددمكء زه دومعاطمىط أمءنؤزمودم[ترزط ,(ا108!) متأامططمه 
.(**)1988 رووعءط وزو تلآ ممأععمقظ بممأععممط 
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كعتعمالهط مه كممط بععأسصلط ‏ عداورةاكعطط ,(اقم6ل8) لاآمكللمه 
رققعام لتالماء الملا مأطمسام0 بامملا بجعلا ,نومع 77 راط مدن ممبوع امم 
(**) 1988 
عع اتطصسهن) ,ععممنا عوستصلط ع1 ودنع ممء 7‏ ,(أقول3) 11011 م0 
.6 رووعع2 اطازورع كاملا 
ععلتتطسةن) ,ععمسط عماتعماط ©7116 عمناءبمرع 11 ,(ا8هل«) 11 1150م 0 
8 رووعءظ2 بااواعء الملا 
تجااققع كلطنا علهلا ,ععممم! عمأاساط ع1 ع«أعمعمظ ,(اع10) 15011 لم0 
003 بووععط 
بالإيطالية؛ تاريخ نظريات السينما 
بطقاتاا ,1945-1990 بممبرعمكق أعل 712016 ,(معوععصومط) 58111م0 
ملاو مومه لمك مترعدرء أعل عتجم72 رعل ممتاتل6مم ,1993 ,لسفامصمظ 
الك 77607165 5هن! رعكتهعمهع ..20 :1978 بتأمعستصاد مذوععمك8 ,مدماتا/! ,أوعه 
لمتقمسضم :1999 ,'ممسغماء- عوط .لامك ,مقطتهةل!ا رحوقيوط ,945 [ كلمعل ومرفدرقه 
.(* *)2005 بهممطغم 1ن مناه 
2 الفيلم تمثلاً بصرياً وصوتياً 
2. السينما والفن التشكيلي والجمالي 
رقاكة8 رع للالاناعم اك فواتغاء بعاأطمسة عام [أكل رآ ,(5عناوعة[) 1/10111لآام 
(**19890 جاع اناوغ 5 
0[1© يقمحغمك يحل ستعتطة0) ,مفدنقك ننه ععهكام 01غز ,(وعتنوعة[) 110111انام 
(**)1992 ,”15ووو8“* 
للك 015601015 ك0 : الا أللمه 12[ 6 :110011110 ,(وعناوعة1) 110111نام4 
.”)1994 ,”أعن10169715ة أع مسغص“ .ألم ,متام لمفصصخ ,وتتدط ,كععهممة 
كلع ه80 هذا رذع اعصسحظ ,أسعدة تم ننه علو 611[ اكط ا ,(وعنتوعو1) 1/1017311لاهف 
,مومع لملا 
تدك متعتطة©6/ه 1٠١8011‏ ع0 .20 ,23515 ركعع0ممء26, ,(لوعكةط) 25201111711 
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.5 ,'قتقووظ"" .امن بمصفم 

مناه ,'طلطقطء-20155 ييل عبوقغو2'" ,عل ستل 18 كناه5 ,(مالاانا) 851101 
2 31 مم بمسفسكء بو عواع8 

2761125 025 726770أء نلك كاع جردا .6 تترياملء7 أمتموء 1 ع[ ,(واتحانآ) 8151101 
يعمع8 وأه اعم 1سماعم 1لا مدع نل 1ة]/! رععط3515/)016م ,دصرم 

وقاكة”آ1 .11060 ,01716110) ,12/7010 ,ل قوع 1271176-17 1 , (00مممتجهظ) 85110101 
00 ,”عن تولاط عاتطمك/ة“ .1أمه ,ععدع 111ل هآ 

رعكل 15ل 12 5015 ,(ع211/طا-عصصة) 1211061181 أه ,(لممسمتومظ) 0101 1اطه 
,71060" لهاعةمة ,48 مط ,كدده 1نامع نم0 

517لع كلد لآ كه نكتة1] رعع 1 تطحصهن) ,أمعسج 11 0م11 :71 , (الأعاصها5) 11 /كة) 
7010 له انمقاعء 8707 هل .1 .هن ,(**/1979 ,سصمقتلة 26 ,1971 ,ووعمط 
.999 بمطتاع8 ركامة2 ممتررغارء يال عأعماملدره' [ “ندى عترم اعوع 17/1 

فاق قمع 1" | عك :معطا ,واأنطءلم' ك «ءزأءنده8 عل ,زع اوتاستسوط) تتذضظ 1نف 11ت 
7 311813 تنه نآ ريوط 

0011 لتلقحتتظ ,كاكة2 ,هترك نلك 1251/6111 ,(عنالتصنحه0طآ) تنتذظة لئف 01 
6 ,”128“ .لامع 

لمع 71م اك كونمء ننه أء أه6تقع نه ع تنتوتثر و[ 10 ,(عامع1!!) 511221157 


رمتلوعع كتلطنا عاعع80 ع©آ روعااعسصحظ ,مدا ينه عله توك 1نم 1اتعدا ةر[ 
,1208 


1990 ,لالطالا ركاقه8 ,عع1710' [ اودع (] ,(وعع :61 6) الشاال8151 121101-11 


ركاكة 2 ,كتعدده 5ه © 216و 1[مه7ع010آم ء1ع4 ل ,(عممنتلتطط) 0118015آ] 
.(**19900 6601605 ,1983 .60 11 ,لمسغسء-عة2"“ .لأمه بممطنةلز 


لك ععأء8 عننع1 ,”مقاط 005" ,عل عتل 12 كبنامة ,زعممتائتطط) 2118015آ 
1984-15 تتع لط ,10 مط ,هقتاع 


34 ,770770 أكء عجلاللاع مك #تعطله درن 01) عط ,ز.لطا تعدوععء5) اطاط 1 دالطقاط 
.0 يبعجرع اصدطه0) روع ااعسمظ ,عا 
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بجامة5 تبن | عل لقع دع صنمس عأه وأعاكورعداط بزلا تعبوءءد) اطاط [ ولط كاطع 
6 ,”أجرمع7“ .لاك ,كع 

وعدوع؟5 بعأحاممع :0 بممفضمء اه دجبو اددع بصطط ,1001ا) 1172ناا 
لممتعمه :1987 ,”عاءعغزة ميثل كخناطغط“ .لامك ,عاطممعع0 عل وعد تمااوقه كلما 
.(*)قتطفسك يلل عدو أغطاده”*! عل عبوادمداكء هنا ,1926 :لصقصع ااه 

كعنبن أت سالط عنطصم سومامطط مولعم ,(وأ2دهآ) لانكخ 1-1 1/0180 
بلمستاعضه :1993 بممطاسقطن) عمص1 |إعناوعة ل ردعحصط اا ,عصرم بع 010طصر و[ لد 6015 
.26 بلمقصع اله ده 

0 | ,7ق لذن 7277235501166 7غ ,(عنالاصتصرهطط) 2ط نأا نوم 
قلطتو تمطةه ماما .1985 بعاععزدعاعصتلا برحتمة2 ,نمع مره ** دادم ورء 0“ 


لمأطع د كته فلمك يدل عنان 1 أغطاوع أء عناو 1 مأملط 


تممه" عط" رعل نتلل 5[ كناهة ,(عمملة) 1[ طاللططلا أ (عنانوامتصوط) الللمم 
نال عغكناكطا يل عننوه ام ييل دعاعث .1992 ,14-15 "ل ركم( . 'لقلطغمكء يله لماعم 
91 11ج 6 أ 5 وعل 011116[ 


02/6 11أأممرك معنتو ةافطاعه بوأطأدوعد تل وعومتوط عا ,(وعدوء13) 8115 1ك تلمع 
0 يبعناواءطةط 12 ركاعوط 


.2003 بعناوتاطة!آ ها رحاطتة2 ,كععوم مآ ععل «تادوء(] ء]/ ,(وعناوعةل) ممم 
2004 بعة اللة0 رحاتتة2 رعنتب 1غ طاعه' | ددمل عكتهأعللا ,(وعناوعهةل) طقل المع 
مقاكة2 ,تفاع ننه 771676انط مط ,(ععقطةط) 5 لال 0 اه :دا 'الالأفاط] 


(*)1991 ,”قلقدوط“ .1[أ0» مقسطغمكء يلل كمع تطة0 


مقاتة 28 ,ععه 1 4 7066 ,(عتلهةا0- عمو ك/ )1‏ 1ط لاط آنا /لا-كظلاذضط 150 


.5 ,ةعصمععصاما عل دع لماوع الطنا وعودوع1 
[ااأدممداكل لأ يعتتمعءة جم معط ,(عتمهالا-صمدع[) ‏ لط طاطف انعد 
(**) 1987 ,اتدك5 رركتتو رعنتو 1 صم بع010ززمر 


,1770925 025 710101067716111 لله أت 70170 101 ,(كتنامآحصوعل) 5011811 
.7 بقتطعمصطكك بلل كاع تطةن) ,ماعموظط 


بأأمه بللتقطتها! ,مقط بأعسعتسس مس '[] عل كعنسوانة طاكى ,ب (عسعاط) 0ه 
(**)1992 ,فلغم اع مومك 
لاتعبعل ع[ مبدى أمدكخ .ترتمدس[مة [ عك مزلم ميعزل ,(عسدآا) لجاطتلن لحب 
عل ك5عتتقااذاء كلطنا معووع ‏ ,حموط ‏ ,عبنيو 1م[ عسستمط' | عل مراموووعمن 
,سعطمع عم ابا 
216511665 ,20110965 ,270550265 ,7/1116 أء م أ 10نم ,(عددآا) 1ط تح الم 
7 بهلطغص 1ن مناه لمقصسث ,ممهم 
.7 بع1زم8 "| عل 10 ركاكة8 ,ععترءعطه' | عن دع ربع ]2 ,(عمدكلط) "تاللمم ا 
0 له 0007056 عط .ه6تبهء م[ تن أأت0' سآ ,(عناوتصتصصمط) التضآ ١/1‏ 
(*)1984 ,”متقدووظ“ .[أمء بيقصفمك بل سميعتطم 6/6 1زهض8 ”1 ع2 .50 ,وتيوط 

ركلكة ,كمعوه177 دعل عنطدرمده|/ 21 ,(وعباوعه [حصوء151)1 جنا 11/1111 
107 ]2 

2 السينما تمثلا صوتيا 

لتك ,710متتقك نان عأأء لنت عتماعلج عصه مببوط ‏ ,(لتقجهل8) /111 10م 


اه 17 أتمم أء كاتتماضماء كسراط" عن ,"ععةدراثر يممنءوى" عل اوهل 
.2004 مملظ 0 ,عوغلنا ,ععلمء ىام عع مغدم 


701 له ل ع 7أماكلط .اهماهم ء| كرعنا عاننه: درل ,(متمدا/1) ج151[ للطمم 
.[1926-1934) 4تتفضقء نك عنتن1اة8اقه أت 11و 11وجمءة ‏ ,عننوتعمامجرواعم] 
002 رمتلخطظن) .عع6 1[ 


أت 170611011له-تدطم/| بزع 02-00نا ه[ نه 7له© 807217111 211[ ,(متهاة) "خآ .86011 


7 ,ورذع00«ماكخطط ,رعمتتهكلتقآ ره :ماتك ته 1ت أله هم - عجزمرر 


هك 0167 1016 هرأ .17716265 كه أ 77015 1025[ ,(مدع[) 1117511 15م 1ن 


.6 يرعصع8 ههلا اعم 1سماع ص تلكا مصع101غ1/! رععطغد 0 /كمدط ,مده 


تدك سمعتطة8:0116/60 :”1 ع7 .20 ركاكة2 ,مرغ درك ننه عجنم] هل ,(أعطع تكظ8) 0111011 


2 ,”*قلودوظ“ .011 بمقسصغمك 
1أ0© ميقتطعغمكء يتل 5تعتطة0) ,ركوط ,ممغهسقء بيه وحمي عط ,(اعطعتكة) 0111011 
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2 ,60 2 ,1985 ,**و1ووو8»“ 
5 نط0 ,قاكة "ا ,017 بنه عأ ممم !| باه 101:6 ء[101 ه.ا ,(لعطع تا ) 0111011 
,”ولدودوظط"“ .011 ممتصغمك بحل 


1١1 80800‏ ,8515 ”1 ,211167110 211 5011 1© عع 17:10 ,071 أكادا-70أمندك' .ا (أعطء 3/11 ) 0111017 
لع 0 عدغطتميرد .2005 ,ممصت صناه© لسمممصسيم :1994 .ل6 20 ,1990 
.(*) قأطعلغع0]6 5عع752؟ناه كزمع دعا أمقلنامهةءة6] 
م0 مناه لممفصهكم 1998 بسمقطنه]! ركتمة2 ,وبمك ع2 ,(أعطع3) 0111017717 
.2005 

61016 لاك ,اماعط .هترفدقك | ,07د به برلا ,(أعطء141) 01107314 


03 مقتطفمك نيل كتعتطة0 ركتموط رعننو ةاعم 


42 © 111لا ,5011 © 1771656 ,017161114 1ه 5011 16 ,(الوتنتقآ) +1151آآلال 
50181811-0101[01 مهمطفست بحل ومعنطة0 ركتمه2 ,«مكزممر 


4 ا 1العتررعتغسارارآ .ءامبوط هآ كه عوهج'.آ ,(متهله) 5071كمل1 
(**19890 ,”ع د11 عانطمل1» 0 ,ععمع ]آنآ هآ ركوط ,أسمامهم 
1 350715 025 0115 11جرعء76 أ عكبرطلوجك ,عل عتل 18 كناهد ,(لتصتعتط1) '51:آ1آ111 
7 ,218 متتة 11 نآ رحتتة 2 بممررهدلء 
لوطسم 1101/61 ستاع كلظ ,776710 كك اأندرظ ,(لتترعلط]1) 11111151 
7 ,بععمع 0ط عل زواع تزملآ:*[1 عل 
3. المونتاج 


1ص الت ممم أ (فسانعتمعاط) 11101128710174 ,(وأمعصومط) خطتط ام 
,063530.] ع0 لله اكتاوع ”1 1(1 .15:0 ,ممتهعمآ ركدعاى عمر1 أ مرمرع ء امير ,(ع 216 
100 


بعلتل ة كلتق[ ,رع 5كل1 5711ا د 7/11 اكتر0ت ع[ أء لع 1/ت0 815 ,(وأمجصهء؟) ش88 1م 
.0 رعصتدده0:11 عع ةم ]1 


متأاه6 © مقط ,كققة8 ,2ج2 1م نأك 2516/11/6 ,(اأسموعمة؟ك) آ118[للم 
0106183 
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, 15م[ ,*امطاعع نامك امع ]1ط :1” ,عل نالل ها كناهة ,(دعناوعة1) 311510111 
.6 علاوعتمعو عع | ,1 مط ,4 
.*“5لاناعقطه 1/1 وعط“ ,1985 كتهمط ,108 مم ,عطجم عم نه نم01 


ع 0011 تنلل دععمعنة ص00 ,كلمن كعد كلما دمك ععماممارا ع1 ,00111511715 
رقاعة2 ,1993 5مطاع121م ,5 20 رعناوتطممعمأقصعمك أمد'| عل ععأاماوتط ”ل 
قماغ مان نحل عند باط/عئ نوجمد عسوغط ته صغم © 

011117141027020 وأهودانءمالا ا ء ودععى هل ,(مأع:ه61) 0515110111511 
.3 ,مصتاسام8ة 11 رعمعومام8 


10ل زه أمنتضعا! «مكامسط ممه دععدمة1 7176 ,(مععه) 05111151115031 
1102128 عنآ رعةلجمه خض ,1981 ,مه0لكناآآ لطة دعصصقط!' ,دع علدم.آ ,ع 0111م 
ْ (*)1989 رعتلتكظ ,مضوط 
0 ,11/115 ] ,حاتهظ ,ععه1 0+ باه :211 ,(تتعطلخ) 1115011 1110ل 
ةن[ 8531013[ ,كا أ 6 175له أ© :1167© لك 11ل ' ,ل , (نتعطآ) 120111150121077 
,1994 ,عسصصوة *0 

آلآ ,كته ,كاك د16 عل ,(عتنه01-ع امه ]/1) +171701111511111151-معممم 70 
(**19810 


و0700 170111626 أعكه 72015 (عأمعع 11157-81054171 امه 
مأهاتلهاعمع 6 دوععامصالاط ,6 وملمرع1 بمععامصلة دعممزعنلظ بععمعلم؟ 
8 1ن ,ع1 مأقلط أع عناوتتمغطا عسغطاميزه علتانا 85 . 1991 بمسوأعمعالو؟ 


.25 عناومها مع أمعاه كتناوة ”0 5هم 
امه بقتطغصكء نل 5تعتطهن) ,كته ,عع71/4071/4 ع1 ,(عنالتمتسصوط) االلكآ ١/11.‏ 
(*)1991 ,*215وو8" 
4. السيتما والسرد 
01 لأالقاء حلطلا ,دم[ةط مرمقاءقط معطا «ذ ونمنأ1م مول ,جل 1عكةجط) 811 للأمططمة8 
ب(**)19835 ,معتتطاعا/طا روع ل دما رووعءط متمصوعوا/1 


/[ه مم77 4 .عتمت 17 هذ مسىةا[ زه فدنمم ,زلعهة بحلط) لذت 1 امفكاة 
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ملعاتم؟ بع اللمستامعة ,سالط لمعتدعهل0) مذ بوتمطاعءزطلهى ممه سمناو »تور 
(**)1984 ,ومابهكا عجو 

-قع تل هآ بسائط سه مونعبع اع بورومن) عبطاو و8 , (لمو حلط ) لذن [الفط8 
.(**)1992 يععلء لبها عملا عار 

0 ,رةمتانطال ,رماههظ ,عنتونماثر أأعءة” ينه عطعمعرمدك ,(زغتلصذ) 5ط امطتظذ0 
(أ11116-عططه ا متهاك '0 22221 أيتبو :رم ' أ 3 0025316 ع117125ا0) 


بكأ6 1ق اع ملكا قطع1/16101! ركاتتة ,7707720 ننه ع عمو ا ,(6تلصة) 1510185 م0 
.1993 


عقغطتمرة) 1993 ,عتأعاعة!آ] ,كاكة2 ,عننب اث :أعء 1 ع8 ,(غتلصذة) 155 5م04 
.(*)(عتمعوة؟ عباوتاع 010 


مأأع 6" لاله ©7ن6] كبورق - 11و11 ألكراته 11167017[ 211 ,(غقلصذ) 04155410111 
(**)1988 كاعم اياعم نلا-قص 11621016 رمقيوط 

1أعم1 ©طل1 ,(وأمجصوط) ‏ 1051 6 ,(معلصث) [1آلآشضط5طلآم4ن 
متام مصفمحيخ :1994 .60 ع2 ,1990 مصفقطتهةا! رحتيةط رعنو تمه بوم مده 
5 وؤ5عل فتطممك ع1 فصقل 5لام دع[ مصمعنة عتناءعطصرولك .2005 بهسفم6 
.(*)وعالاء/11 مه0”'025 قاط دع1 مصهل أء ومرصرعا 


ع 216 قطن صن ب سلاع1 عهم أكتهد 6د مآ" ,1984 ,2 كمرء مهن كرم] 

كلصع0آ- أمنهك-8-ومدط عل مازو حلملا ”1 عل 
بتلمنجا ,اتهتنتته؟ أء #اتأككر عند ,رمه أأكطا' عا ,(نتمعمة2) 1051 
2 عل 5م601 دعا عمرمماء:126 .1989 .60 26 ,1987 ,ممنقآ عل وععتمائمع كلملا 


عناه عل أسصلمم عط" ,16/1-1 مم بعغام27 .ومنهدو مد انهه '! عل أه وملعدة تلوع10 


198 5طتطعغخص ام نع لط ,عع ط 006 ,لمستايامع نط0 ,”عمع زو ال10 


أ0ن) .قتطغصطك يبل وتعتطةن) ,كانه ,ممسفمقك بنه أأء8 1 عا ,(متهلخ) 55011 4ال1 
األتعدم 06116 أسمموممعا حصاط اعد عل غلءة؟ بل عوزأهصة .1994 ,”وزوووع“ 
.221121010101 ع الأععم15عم عأناما 


لتتقطتلث كامة .ع رتمتكتر] أ عكبراودلا عإعه 8-تزده|اط عا ,لاعتصمه") 1101018121 
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5 0068 مناه © 
بأتنك5 ,كاكة8 بعننوأأصه تعومامدغمك عأطمط مط ,(وعناوعة1) طلطة اع المع 
2001 
.99 ,اناعد ,كاموط ,لببمفاعتره| أمبوسبمم ,(مسمعاط) ج81 ممم برعو 
لقطنةلطا رمموط د60 ع2 ,عندونتساتر العةه نسعة إزع26 ,(وأجعصوعط) 0715 لما 
011 ععمع 1611 عل أعناصقم ع[ .2005 ,قفصت مناه مصعم :1995 
اك تله غ16 بلل عليمث” | 
5 ك7 ,2 اع 1 10و تلم أء ممصن“ ,عل تل 15 كناهة ,(عممل؟) ام 
اك 1986 ,8 اه 7 
عأطسعممء'*! ةا دع ة5ز6 61 وعتند ويه عسمتقصمل 16 اتعمهاة أمعءقم عرزا ون 
أعلاة 0101 ننة ٠"‏ عل 
01 001115 فصنم ,رحقموم وأعلاك ةدام منته أأع188 عل ,(وسعاط) 81351071 
2005 

5. التص الفيلمي (بالنسبة إلى الجوانب السردية) 

5. أدلة النصوص الفيلمية 

695 216 نام 12 ,1983 متنامعل وم تأطنام 616 غمه دععان سعط سرمم م12 
02 .اأممععلء باعم للاعأقاطة عناوم وعتاععه: عل عا بل أتمع يكاعم أن 
5 أء اع 16 نل عترمغط) 12 عل عاأمصرمء ده عدلعم 12 تنامم أمعصع جتاعع |56 عمصمل 
:015 قأععمقة 
0111آ1 ,8815 ,أ جك ' 4 ©7100 ,566707105 ,(سمتاعتمط©) 41.511 818 
7 ذا 1/ع انما ”1 ء<ا .0ثا ركضمةط ,مهمعد دب عقر ,(أعطءن1) 0111011 
5اإعتتطقمم دعل عناواكن علنتاة أء مصلظة وعدواعين عل متسقمؤعة يلل عدتزاقوم 


.ع6 مع ونه مماتللة علاءتنول8! .(*)عبولععا عل عصممة كيامة كممعوة-ماعمة 
2007 


عملا .1991 ,كلالااط ,كاكةط ,ومامممولءد يك كعننوتصوع72 ,(عسعاط) لالرطل 


لام أء ,معنتلمه:1امط هصمممه ننه عمتجتاممة عامامقة "0 ععبذععاعم 
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710لا لوللزظ اع اع اعوعظ دع تقطن ةق امعططعية لماه يهم 


جع لل طعا رحاموط ,عنمو نمم ع 6171671010 6ن شط ,(وسعنط) 101 آآفاد 
(*)عناوتصطععا معدم نامع 06 تلد أء مالتقطغع5 ننه أأءة؟ نان[ .1989 بعاعع زياع صتلك]1 
ب©17ماسالط بواممسقعد مره مرتععة”' أ اسأارا .أ بم وغء3 ع8 ,(لنتوط حصوع[) 1015016 
ع أمأقخط عمناغأةتبطاط .1986 بتعتروع/١‏ تمع آ] لأعد ]عاط ,عاكة ا ,9112 211 ع ,17160171 
مك لة ستحطه زموع 0م ستقامرعه صنل مهم نكن[ 11 أ عممعاغ0 عصبااع ماتقمغه5 بل 


.(* )1150م 1ممطة"*! عل دعطائتمم ودع1 عممه 5تمعصدط 


بقة" ,دوأتومند عه دءان00: ,دء[غ7100 دمأنمورؤء؟3 ,(وأعصةء2) 1101/15مم/ا 
1991 بتتقطاوا1 


بالإنجليزية:؛ أدلة المراجع هي التالية : 
ع1 أ 11718 سعع 5 0 بوماعقط 4 ع[اممع ه17 ,(جده1) آطاط لاط 51 
8 711771 1تون بأدملا سا 8001 تدع طلا عتتعلع 1 ل ,ةط تنمء 471 
.(506502110 ندل ععامأواط' 1 تختاة) 
أمعانة: 2 ث .عستاكت 171 اأمتمعك مسصلاط .]1 ع:و0[) ال1خ 511 اع ر/ا خطع اودط) 11خ لاد 
رقو -لوعه7 رقع لدم آ-مماوه8 رع ه61 [ممدم اع عداعع؟ 1100ل6 ع2 ,أوتاتصدكل 


19256 


ات |1 ,117111 ممتكابهواع1 أعتنه ااعع 52 كزه 1011 7(ع12 ©7177 ,(عمععناط) تالذلا 
.(1973 .60 عه1 1982 رتعأمنتطاع5 320 اممماك مما 
5 الواقعية (المشاهيم المتناولة في الفصل «السينما / السرد, ). السينما 
الوثائقية. 
متلتقطتة!! ,رقانةظ .مسفمق ينه عدعتاوة” 011[ ,(لتصع اغطصضوظ) لذ نان ااام 
7 ,”عطعوط 5805" .1امه 


50 عضو ,نمنانوبع2 عبودع) ,لخ موء1) 6111 أء (0ل1ذ) [ال[ طلم لم88 
1990 .قمع قتطه 2-1 1لتصصظ عمماوع 11 نهل أمحده ط-وعع01ع0) ممع نان[ 


معط مبنوبااظ أعل عله0 20 تع اتا هتاو10/! ,متدوعط ,#0كتلوء: إرا3 ,"00180111 
.انان وغ متقطط عممعاعمة عسمعتله! عع ه[مطامة .1974 ,(8611510) معقووط عل 


504 


01107 :7210116 2166 71106لاعا لأمنصدمم أ مزه" ,(كتناه ] -صوع1) 1-آ01101-1 © 


.2004 ,أعللنعل؟ رعدمههه ا ,عنهاسعسممل ملاع ,ترمتعزبنان/ 


بللقطتة الآ ,كتنوط ,ممرةمرزع 7 1/11 ,100611111611176 مها ,(لانات)) 1111151 امن 
000 بقتحلة © مناه لصممصصعة ,عع مع ويه سمتلن 36 :995] 

5 كك 0[ .كد01 زر ء نانيع ناعمل عل ءأء 516 ورلا , (نزنا© ) 1111519 ناهن 
0156 2011© لومخ ,وموط 70/111670 انل وسبوعج امم صنت مسغدرق مل 
,2004 

عكنا ععكة غ1الل6 ,نوبمامعاسيع0 جره «برمعرع 271 ,(مطهل) 502[1 رمن 
أ 6156 ,1946 ,وملام0 ,وععلصمآ ,(لإلمدك؟) طاوتصمط عل ومعسلممامز 
هآ .166011005 دعذباع]ط زوم ,1966 ,020565 بآ تعطةظ] لصة ععطة عدم 660116 


.نال تصصمغاءط عاك يمام سناع مل عتطغاقه ع1 عهم عناوضمغطا ععمع امم علصميع 
6 ع[ ,11مغلء 11م ع عجرن ,(حسمنا/18/1) اللجلانان 
عل كممعدء 1 اطنم رععتاء 050 ]سرع تك ,ءلرمم رلا و| علو عصعرمة' أن علتوتاددول0 
يوععتع كورط عل زوه تاولا ]1 
لك 211 بعل عتل ها كنامة ,عع م؟) 02131 ك (وعامقط-صوء1) 'للمال] 
عناوه10ام» نال 5عاعة دعل أنعة*5 11 .1984 ,1515© ,عممع نام -امتة؟9 11 لم76 
عتطمومعه اطاط عمد عوج 1984 مع دعتاطهام ,1983 معتصة 6 عع 5 وعل 
عاغ امصسم» وغنا أ معنا معسحرون 
راع اتام ع[ «لاى تودكط ,صوععة' أت أءثم ننل عبريع :رمخ" نط ر(كأمعصة) 2197ل 1لار 
0 ,نأ زواع كلملا عاععه8 ع<1 روعا أعجدم8 ,عرنماسمع مم 16أأون مل 

6 . بالإنجليزية : مختارتان 


11011105 477 :لع تدندكت// ,عل تل 12 كناهة ,(11ز8) 11011015 
.1980 ,1655 تلط ,علتهل" الكظل١!‏ ,(1[975-[1[97) #رعط سصوء عدا م[ا جز 


1/6 01 11411011رعك6 تززع ]1 أمنء30 .عومجررطا ء[ا أده نروه[مء10 ,(للز8) 01101.5]ير 
1 رووع:2 زواع كتصنآ ممقتلص1آ بممأاجستصوماظ8 بمنامعاز معطاه أوسه ورمع 


6. السينما وائلغة. نقاد ومنظرون كلاسيكيون للسيتما 

6. النظريات الكلاسيكية 
عتهم عتاطماة ممكتلة ,كعننن 1 جره وم هله وانسع 18 ,ب(15ناه1آ) ©لا 1 آاجآ 
“تمك ودع 1 أء هلسغم ان عط" 1[ عمنه[]: :وعططن 70 4 بتع امتمسعطا عسعارط 
,”ع1ن) أع مسغصملن“ ,11/1 عصدما :1985 ,عدتدعصة] عندوغط اه مسغمان ,ركوط 
أ ”01010110162 ننه مسصفغمك عط“ 11/2 عمدما 1986 ,متهعصطه] عبوغ ط تمصسغ مت 


لحل متعنطة0) أع ع15هج0ة] عناوغط تدغ م0 ,(فمرفممك عل وعمسووط"' 111[ عمما 
.990 ,”لمصسممكء 


1 


بتعاناج 56 ,قاقةظ ,كمعه17 عنه ء«أونا* 1 ,(متامزعءءن) 20آ[اللم0 
7 60110 عن أمروعط 


1974 ,قتعطعوء5 ركاتهة2 ,2 أن 1 معطاما بمسفدرق ع0 كاز 8 ولصوع[) 8111 كطم 


امع[ عل نتتل 12 5ناه5 ,عآممدم/1ظم ,0616م 516ه 076 ,(صوء1) 18111 هم 
,ع5نةج822 عناوغ مم01 ,متقيوط ,111401311آم 


بكأع16مكاع صللا رقامتهظ ,عه 7رجممبرم ها ث عجرعءنمه هو[ ج12 ,(أعطعه؟؟) نان 1121125 
.(1915-1922 ,كتمأقصة دع طه0 601 عرغ تصرءنم) 2000 

رقلكة 8 ,ركملتوة[ص0 تمه نم0 2 كانسعظ ,(لتواوعاه80) 115271817/5161 هلز 
,815 ج182 علا 2 من ,1111م 

فاعلحتنة ,عقانانا عمتمصدع ,#امعسسما) لتختاظلا أء (نمية1) 141315.آ171/11 
56516 2015 ,1895 عنالكع1 رأقممزأووع مم1 وعل 

6-. علم علامة السينماء اللغة: النظريات التوليدية؛ العرفانية 

تزع اه .16د 410لنت 0070750210116 2[ ,(معمهظصدةن0) 11851111 م 


(* )1984 ,لممتمصصهظ8 ,مقلتا/! ,معتعاء1 ء معتسارءدمتعنء تس ' [اعل 


117071 متنه ععتع 1١/2‏ لع ع1 ج8101 ,(2010) 801117811 


رققع1 لجاتقتاعء كلطنا ملتوبطة1] ,عع 1اطصنهن) ,ددعم 0 ألما «منع1م1 م1 
.(**)1989 
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هآ ,همعدت /إه برع 0 هعبرو أمساعنة كه أوسوم1 ,(1.11) االأامططمء 
(**) 1980 ,تمانمكة ,متموط-وو1] 

-155ث ,ناموط .110856 201111112 6714 عا ,(عناواستصوط) ناخ تمن 
.(**)1986 رعقططهط501 18 عل مدمكوءناطن< الفلطقة] 

مناه لمقصضسم بكلكة ا ,ءأأمه0دم[قت[م أ ه6 © ,(عناوتصتصسروط) تناخ ط تمت 
الكل 0ه 

ا 4 6071615 مر ,00175 15لا ,11171 ,نامع صمط ,(اعطعضةة8) 001173 
.(**)1985 بعاعع زواع منلك] ك6 1615101/! ركتهةط ,تراث يك عسخنه »دقع عتعوملو نونو 
65 الاعمةل! ,11100و 00) 7616151011 ,060 ,(اعطعنلة) 001121 
.(**)1994 ,ترعصولط؟ عل وععزمأزدرع كلمن 


,*قلطمسك نيل عتعهامتدةة عل كه 25" رعل نختتل 12[ كناهة ,(6ملمة) 75[آطتمن 
1 ب مم6 1ن !1 -ا؟011 0 ,فته ,58 م بومتاء شمصسفمنة6 


17710565 ك | أء ودرردرز © ©6707 1صنهت رعل تل 12 دناه ,(قمع؟) 85 اهطحن 
7 00[113) التتقحضة ,وموم 


1989 ,7 مم ”ع مقط 12 طقل عكته أء هصفمك بل عتروغط]“ ,ععلة© 105[ 
.لمع آ-اصنهك-8-واموط عل 6ازومع جزم[]”1 عل ومووورم 


:”1165005 5 ركاعة زه عتسلوع 0ن210“ 1 مم :*”وتروفط! 12 عل غوف » ]1 

3 ,”قاءء ز00 نوع نتنامط روعل0طافمم دم لاع ديول" 2 من 

,8ق منج ]1 نآ رمموط 0 6 0171677104 ,اع تنتهآ) 1011ل 
7 الفيلم وو مشاهده 

لحك مقطا 12 أء جاع1/1 ممناو مع“ 03125 ]طامط كك (اعطعك3) ,تلتطماة 


كام 1سماعصالك1 ممع 162301 ,رمموط ولإكاتاعن عل عنوه011 © .10 فم عكر ,تمسفمق 


.1111-1060 1 5200566 كتاعانيه '! عل علدو فاص عنطمدموهزاطزظ ,1990 


75 للك 116ى ع1 لاه ع07212[1 كسرع جام «بمتطهأع مم8 :1 ولطه سمط ) 1/1517 
أ 1 عاط عل عا نرم زوع ع[ .1991 باعع زياع صتلك] ممع 8163 رمضصوط 
5 عل تدده ع10006 200 إعمممة '! عل دعتمفطا دعل عسوكق ووغطاموة عمل] 
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دوعا معي عجناء 00ج 


«مبيمر ع7" الوه لجع 0 ,ممه ,0116511011 بره ء[وم/5077110 2 ,لصوء ل) 1 
,عناوتة امم 5ن1 .1987 


مناه© لمفمصم ,مموط بوبعى بك 7ه 0111م ب وسسن © ,عع ه) 010111 
أ عدو اعدل1ل وععتاعءمكمعم 1990 ,”اعنو1/-10لناتث أ ومفغم"* .1أمه 
(*)منقك وغ ,عناوتاغ طاملاد 

200 بمالدمع امنا عع ع8 06 رو | أء نم8 ,برمقاء ث1 ه1/ عر ,(مرعوه) 111ا0 


,611161710 به منود معنو 1 1ن :16 معبرء أس ص ' 7 ,(مامةط عع زط) 501111مم 
'ممننلة م2[ .1989 بفطغصان عطع 1310523-20 1660 ,1976 بأمتتوط ,مقط 
بأعصطمديعم ونم عبب عل عغسصتمط ,1972 ,تأمممة 0 ولاخ بمعاعىة ملدواءامسطط 

مم ند 2611 12 تنامم غصع! اتاد 


بك 717 عا 211110 ب(ععنه انع تت /1) 17710111111 كلفط 0 ]ا 
1لظطه101ممة مبععتية” 1 ,1990 رعلانآ عل وععرتة زوع كلمنا وعووع]2 ,16 1آ ,عاتدء1 
(**)عباوتصسصاط ععبطقعة ”1 عل مه أمععدمه 

7 السيئما والتحليل النفسي. السينما والفلسفة. 
,01216107 6مك 011 أ© 1/171 ع بعماببه' | تممه :ل ز/ ,(معوعع0ضة1 17) 04515111 


م/ موعروره2 بلامتاتلة عم[ ,1990 ,صمتها مل وععتم انوطع لمن وعووع2 ,لاملا 


(**)1986 بتمقتامطه0 18 ,سحات/! ,5772114101 ميك [ذ © 77ج ]! ,5810100 
1983 باتنتصتك/ط روأموط بجر تجرع 01 1ع ع 117714 ر(وع1!1)©) نا 
1985 بالنتم لكا بكلطة 2 روجرورع1-ء ع 11710 ر(وء!1ة©) 215لاظاتدا 


حل ععتمغوتط'! عل عاطقلة6:م ععمدودكتةصدمء عمنا أمعكوم متاك وع15! متاعل 065 
وأمععصم ولطضماع وعل أن عفداء كهنا غمه* 1 أنان وا ص تتام 15ل 5ع ,6106108 
(**)عممء تعبعاعل عنطمهده1تطام 15 عل 


رم عرو أ "الاو دكت 820 بيك كمه عع1ه 1 ' بلاعنطوط) 005118 فضا 


“رع زع معط 1*1 0 لله بلتمسمستللة© 3 و67 1 4 
(**)1990 
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ركاكة8 ,عع ترععطن' | عل عع مع[ .مج داعننه عاطتعسمز' | ع ,(ععمهالا) 1 تلطع 
88 ,”متدوو" .0111© .مسفمك بل سمعنطة © ع نم81٠1‏ ع7 .لم 

1 61 1جال) ,”ع5 7 اهمهطاء :53م اع ممطغصة'' ,عل ستل 15 كباه5 ,(لستملخ) 7110115 
0 ,050 

0111 101001115 422 كلاونا علتن عع 161/1 ,عل تل 12 كناهة ,(ز90ة|5) >717151 
ركلكة بأعمعطع اال تن «ءلتتمدجعل 2[ “052 كتفاجمز كانهد «معما ياد “توبور 
.(**)5اأعصصمديعم دنم متهدوع ”0 اأعباعع] .1988 متي كولم 


7. النظريات الانجلو - أميريكية (النظريات النسوية؛ السوسيولوجية - 
ثقافية: الماركسية) 


1ل عأأ7010 ها .لوونجر ام «تمبعر] ,عل تل 12 كنده ,(ا108) 8111613 
07 , طهقاكهمضمط نآ يسمتكتلة ع2 :1994 ممقطلةا! ركتموط رعسنمءة غدره-ماع رن 
**ق1أعناق1/ ومسقط"' .1أمه 

5ن 05 ©2/277ج 0 106/2 شرل ,( 887 الاعمع6) 515111151 أ (أة010) 011 نا 
متاهن) لتقصيخ :1996 بمممطتها! ركوط ,1930-1956 ,كتععجسه 1 مسفمله نل 
5 , 0156108 

0 رع تتتل 18 5015 ,(طودبا5) 0111105 لآلا أع (ععنمعمن8) مانامالاظطعم 
3 ,67 20 ,ترمزاء من 01) ,'قصسفمك ع1 راد دعاأسمتصتمة؟ وعزموفطا عل قحة 
5 2000165 أ0عصاء وتاعستاعطاهممط غصمد دعاعره) دعا غممل عزعه[مطاصة عمنا 
.نا تتوغطا لمع مسعمم ماع دغل دما 

1©7ألمع 5171 11[1171 1105 ننه عننوه![ ع[أعصم1 مل ,(ع ان اعم 6) 151[ 81 
.2005 ,قصه نل 02115 

بالانجليزية: من بين عشرات المراجع 

عا زه تساقط ؤضء مم7[ ع8 .ءجزده دا 16 راكع 71:6 ,(مسك تصملة) 70410115[ 
7 رذقمةء2 'اأقاع كلطنا ممقنتكص]آ ماع صتممهه!8 ,9405 ]1 

710/7171 نوه 0 2710 77أطدع ا ره د 3منناى [1١‏ عع بتملا سروك ,(لمقطعن؟) كلاج[ 
.0 ,بعع 0م0011 روع 01 نمآ 
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تبه تاكتستسصعط اسع رع //زط اذوه 75 ,(لإلصو5) 810/15 .1-اللشخاطلاط 1 1 ا 
1990 بووعط وتممتلا] #ه تطتدي كلملا بمعتدهمتصقطن) ,مصعم عع 1 116 


كل امع ع[ مم18 كلا عوممآ برعل تل 12 قناهة ,(عصناكصط0) 11ل أماطانات 
7 821 روع502ه.] 


0 بقن ألم تمع ,اكامتسعء ل أ ددعم ءء6 411 ,لودع 1) عل 115 للخ[ ناضا 
84 بموعءط انوع كلملا همقتلص] ,دمع ستمممما8 


بجع [![ بنوبمع 11 اذ "ا مجه تكة فصع بعل تتل 12 05ا0؟ ,(ععسفاكد00) لاخ[ طاطم 
8 821 رعع 01014160 روع لمآ اء علرملا 
بلملصننآ) 14115آآ1/1 ,(ماءنطوط) «اللفض 1181115 ,(ممخ نصدلة) لم0 


لآتلخ ,معنع 11ت سائط امستصمءط جز ونروددظ :مروتكزبع2ر ,عل تل 18 كتام5 


4 ب1163ع لمث 01 طمتنهء تأطناط ادمع كلملا 

8. تاريخ السينما. التاريخ والسينما 
مناه © لتتقحسة ,حقو ,وتفدقك ننه ©70مع-11نودطا 1 ,(وأمعصهءط) شخخاط8 ام 
0005 01 
ال 176ماكاج' 1 1ه ,(كهاعن120) 00111817 اك (.ن أرع1]06) الاطرائاىهظ 
6نامن ل متتمك دغم ععهة071ا0 .1993 ممقطته الآ ,كتكهم ,كرقمء 271671 دهل71006 65لا 
.(*اققه عل دعلياة أتبتط توم 
معسرة أطمرم دعا .ع ددع أل ووسمحرااهر ءامعتديد 00771601 مط ,عاء1خآ) اطلخا/ا انلذظ 
استمعتقمة لممتعتهه :1992 ,امن تسسا ,كتموط وقد ننه عع 06 
روقع© جاتو حتصنآ هسقتلم] رماع صتصهه81 بلع تكسا/! راط ببمء 41723 11:2 
.عتمعع عل ممنامم 12 عاد تدووع عأطمع نالو تقططع] .1987 
وعأأع 01 61 كمع 1710 كمسر ع0 كواععم 4 ,(لتقنه80) ]1121 للظم 
,”مع مقس" . أأمء بتعطهآ ردع ا اععتستظ ,تبط تمزه ' كاه «ءاج' ل ,”موتو م/م ع1 
.2005 
تمرتررع1 6 باع نلموسوزامط ودهدن ع2 ,(عسعاط) ناظظلالان 8 اخاط8 


.2003 ,”128“ .أله مقتأهن) لمعك ,رككة2 ,ننوء 727101 
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:لت لاك عأماكلع لذ صوعل) للنآآات أه (ممغ,) كس تزوومع 
2004 ,1 مامه -خ11 110-111 عم ,301/1165 كمك دعلا اتمضة نامر 

بكاكة8 ,عع 7107 ه| أت عتمم مط وممسحاام8 ,(منامآ-موء1) 830111857 
01561031 مناه © لمتفمضخ :1998 ,ممطتول" 

لتتقستتظط ,كاهة 8 ,رارع جزم زاك عق جره م/م ,(مدامآ-صوء[) 801016151 
0006 ,تنام © 

6 اك ععتتدكدنه/! ند[ عل أ تبوعبدط هش ,(81هل) 11 ]نام 
8طعة 1 نآ ,نملائلة ع2 :1991 مصقطلةا! رعلموط رعنوتطممبومله فد 
أء 320665 1216565ع1م عممليو دعل ممغمك ع1 عرد عرز لمديع ع1 .2007 
.(**)ذعناوتطمممع مله مغمك ععدعصها دل ممتندعمطهاة "| 

© 71655 ©1171 0 70117011 ,لقع 0[ عاأء هل هرا ,(عمامخصة) عل 8816060115 
.1998 ,11013قلقتتطةا! ,رقأموط 

5 171617105 65[ ,ع0 :011 18 كناهة ر(ع عع 21 -صوع1) 61117 111-114 81م 
0 11خ[ لط ركتتة ,ع امنود كيعفتدبه عمل 

4 له ,0110015 ل همارك نأك علاتوأددملهء مول ا ,(عسعنط) افآ .]1ه 
,51011لتمطة"] ركامة رعنتوه! عااعنصدم[7 مات انماهم 

6 111510176 .دوعن كه[ كت كتدجتجه تر © هنآ ,(متقلة) تآمجامه 
2 ,روعأ تقط© دعل 2110-8016 "لظ رحاكة ,4 906-191[ ,ع 7اترمعررعر 

8 عل دودوء؟2 ,كتموط ,ممعة'] ن أعممسعقام8 ,(ععدكة) 510 تأآكلطتة 
2000 رع لاع تلظ عمصمطارو 5 

أ تمتها /17/17 ,ساق عنطام رهاط زه بودماكةط 4 ,لخ لأتنتوط) >001© 
.5 201116115658 ,1 198 ,اتمقصحره © 

-960 1[ ,كزهج071 زر هفده به كعلني11أامم كوأعومامطاطا ,ماعنصمط؟) اكاتاظم 
.2000 ,1لا2 رحتتةط ,2000 

2 02 ,كتدعاه(/ متدفمك بك ع تومه عوك ا ,(اعطعتاط-صدع1) 021 مجم 


,101كةلتتحطة] "[ ,كته ,كام زر دمر ن عبنوت! ع[اعنينم/1 
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6 كانع عم زر ,1900 6زنمم بعل عتل 12 كناهد ,(غعلصة) [ناناخط ]ا دالاظ0 
رقاعة 01/2 *[ عخصنة؟ , ودروررع! سرع تورع رم عع مدجرف جك نون عنتوةاترأ مه عتراجره بع :لق 
1993 يملاع ننيدهةل! عصموطيه؟5 ها عل معووع:021/2ة] ماتوة حلملا ”| عل ووع]ط وه[ 
أء ممتامسقطعد ”1 عل عانتما 12 3 باوكناز ع 6ددنا0م عباو ا لالقصة عتطمهع مصاط 2آ 
عاع10مغطععة' !| عل 

سقمتت بكوانطصة0) .ودفغسضق يل امتددموط ما ,(عطممأعمط0) خل1115 1 نامهن 
-10[اتلخ بعمضصوط ,7929 ن 1920 عل عتروط ن كونذزاداعةمهد ععألهد أه دانناء 
.2000 ,وعسقط© دعل عامعظ 


1 نك كعنامهوه06 ,(وعنوة[) لاناداتتشللا أه (لعدنةت) 1 لالط 
أمعصسعسواع010لمطافا/1 .1989 ,مقطنتد!! ,كامةوط ,عع بهم مه «مقلهم عرز 

015 أ 001115كت روء [مطاععدة عتناع ةط رطمم ملقطاع 1ه 
أت عننوة«ماعاط علمطافلا .مدفسقء يل ع«اماعتخ: | ع2 ,(زعاغطء1/ة) لاللمفذآا 


”أعناوالك0 تلظ أء ممتغص 0" .أأهك ,سمتاه0) لتفمممظ ركاتة 8 ,0 «غتتقء يأل 71151017 
.(*)أمعستااعم امعساعبواع 10م تمغادامة اء تمه وغع]' .1992 


و(ععنة1-عممل/1) كطخط50 ,(عءصعاط) 5018118 ,رعاغطتكلطة) لالامكف[ا 
عل وعتتمالومة لطن 5مووع22 روعممععمك؟ .30 وعقصصة دعل عناومفمة0 
(**)1986 روعممععمككا 

,©4770 ©1171 51ت هترفدته 16 كسصيع[|انه موط“" ,(معتموطةن5) لاط نأض[ 
20058 10180 علمو اط نوع كنا اا كةو ,68 221 وده 1111| دده 2071:6705 

مع 1913 عفصسصخفنا"“ ,(امعسمط) 0111لا اللشاكا أ (يحصعتط1) طخ لكطط طظطرا 
1993 ععرطماع0 ,1895 عناعع] عترنو وتمط ,'أعع مم1 

ر76أ10كلط 16د نعناأاععج كعم 1 0176714 86 ,(وأنامآ-صوء[) 1141 لاط[ 
أ لقسصتع تنه تفحوظ .2008 ,”128“ أله ,ستاه0 لمصفصصم :1992 ,مقطتدلظا ركوط 
اد 

,20 كمفنسه كعك برعناعءسر ع[ ,ء 8156 عع41[1327 عا ,(5أتاماحصةء[) 'أفخا] ناطا 


عط ترط“ .ألمء ,دمجا عل وعكتقا ادمع اتسنا وعووع 66/1 امطتاا ناكما ردملا] 
.(**)نليصن ون .1985 


سوسم عجو وه ٠:‏ طعا شان ووو عيمجلو 


6 7165م ك6[ ,(عمممعنا5) 141 دا للفلا أء (كتناه.ا-صةء[) 8115407 ] 
عمنا .1990 ,”أعنك اه لبخ أء ممسغص 6" .أأمك بمتاه0) لطمفحصصة ,رحموةط بأدميو:' | 
ع6 عنتوندء ل ما عل ع5ا[308 عصنا عع'كة ,عتمعع يله عناوم 1اع0102 ممأأعنلمماما 
.”1939 ,[أعممعععه51) عننوأاعه ادنر 

ع تطده' | عه أه عفني[ و[ ع0 أنه أمدمبع ع[ ,(المعسه]) 01 مين 
عتلةاأمسعح»ط .غ18" .ألم ,1994 بصمطته!! قوط ,يمسكفمق ين عأومامغطء :4 
عاءعغاد عا لك عا وتنامعل دع لقماع 011 دعع ناهد عجبلة كتاماعء ع1 عناوم 

صناهن) لمفمسكط ,قوط ,وسفماء ينه ععبدع 0 دعم ,(عااقمطممظ) 15ل[ 60ح 
,200 60110 26 ,مسغ م 

05 23[ كاناوءه تنه[ وك مره م0 مل ,(ععءطة؟) 14011115815110 
01 علالأاععمواعم عمنآ .2005 ,مم2 متام لمفممسة رحقموط ,1930 
تناع أهاععم5 ندل عدساأتع مع ' 1 تتباد ع06 م1 ,علمسرعته وما 

ركاكة 18 ,ع6لالأدكملء «(ءألومسحلامط «راط عط ,(عمناعدوعه1) اتام مع مام 
,”011.128 بصنام0) لصفحصضة :1995 مممطلدلم 

صتا00 لتفصمحظ ,حتتوط ,مسفمق ع2 منعاع هم ا ,(عم [اعنوعة1) لامفعملم 
0 بهتطغ م01 

لقث :1996 بمقطته!! مامه ,كتمع مم تره ردك دنه 50 ,(ممع 1) ملح جزم 
ااأكتتقطعتء أع عنا1لغ6م0أعلإعمط .2005 ,متام 

2002 طقطنها! ,كتمنوط ,كتمعتمثر مسقم عسيعل ع[ ,(فمعه) تخمطظعم 
0011© متقحسسم 

0 6ع درلا ,990 [ دع غتنتنه كعك ك5أهج 021 017677 عرآ ,(فمع) متخطقرعم 


لتقمطلط ,رحتتوط ,كتمع تبه ره درك ماعل دحل مامكتلة ملاع كنامط ,مم 1اأعههمم ا عل 
0 بقمطغص 0 متام © 


خط مدع اع 'تنامدعم صنآا .2000 ملبامعل ستمعصوظة مسغصك ع.آ ,(فمع!) اخ©ط جم 
.0 موقمتاغص ان طنام2 لتمتفمسم ,ماعوط باسمسمدوعج مز 


جنا علمهت0 12 عل متدعصوظ 6 القتدطعة”0 مسللط وعرآ ,(أمعسسهم]آ) اتخطظارا 
.5 ,15110-511524 طم رمموط 
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8. تاريخ السينما 
عم فط أء عباوتاغ طاو رععامأقلط ماصع كأزممم2: دعا مصهل دع م5 [12ع6م5 وعناع ] 
6 نال 
8 1992 عل ,كلهم 1506105ئا2 22 ,قلهج2ة] عباوط أله ص0 ,عنوغطتمصغ مت 
دع 014 مصسغمصا0 ف تباوقناز ,02 ملطغمان) :عدم معه[ممرع؟ باعتذوعمرعو ,2003 
,2007 


عل عدلمعصه ومللماعءمومك'! عل عنوعءم ,1986 أعطممعامء5 ولتتامعل ,1895 


15 20361505ئا2 50 عل 1115م بقتطغمك نل ععاماوتط ”1 تناد فطع مع طاععم 


بكآلااط8 لممستزمظ عععو ,1991 مه للخلا ععنيعد عدم ع6 016 ,رعقه1 
50 عل قنلام ,1011181 ععتطوط اء 8151-18 علبها0-صوع[ ,تلطرطاط عتوابوك 


.5 1111116105 
ماله اعمع 0 وعءامسااظ بوءء [مسلئط 12 عل ومت1لطء1م 


1 © مقتطاغص اعتدل عتاماقتط ”0 أع عدوأأغطاوع ”ل ع 1اعتدعمرهة عناوم ,مع ع7 
و*ل126138© ع0 معملاع ا ,2 00 :1987 ,”0316 جلة عأع صقاعع: 16 011 ل معع5 نوكن6 ”1“ 
معت ,1991 ,لقتتغمك عل دعناة:مأغط" ,6/7 مم ,1988 ,ع اطمسنلقم] 1" ,3 مم 
,1165 لتأصمتع متقصغمكه وعليطة "0 عتاعصتلئط عصمع لمم عنحم: ,0131513145 
أء متسفصل0” رعامططعية عدم زدعنان لمصطغطا 5متغتصتحم دعل عتاطنام ,لوغعده كح 
0 ,1508865 دعل ع156م20ه عنزما5 111“ :2002 عولط ,2 00 ,12 701 ,'ممتأتمعم 
0 ,"5156© 2ع تتأكطة هتطفصاء يتل عتتمغطا هآ“ :2004 5مسعاصككم ,14 701 ,2-3 

7 وجرممطع اطلام ,17 701 ,2-3 


8 التاريخ والسينما 
ركتقة 28 ,نواء !1‏ كلاهى مترنم 01 6ل ,(عمع أط-موع[) 61111خك4١ا-‏ تارمم 
0 05ةط1ام 


رقاكة 1 ,411011 طلا 06' | 501/5 01776714 عر[ ,(عماع اط -صوع[) [١0-1461111‏ ررم 
85 وج 1 0111م أتتقاتهمم] .2002 بمتصهط .2660 :1989 ,ممط0 ععزززا0© 


11160011 
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1 0/0 5 ون[ لجرو زط-بروعل) 1 [لأعكشضاط- 8511 
ركاكةم ,1940-1944 1 ,عألترمعووممتمر عل كعرتمأادء لم00 كما .كع زمر 
,2004 010 عمدهكلا لمع حول 

بأأمء مقتامن) متفحصة ,كتنةط ,تمعز نك مبررفست) ,(عصرقن1) "1تالرط 8 ارزع 
0076١‏ 

وعانة]] دعل عامهم] وقلكة 1 ,11151017 اك 111ل ,عل متتل ها كناهد ,(عممكة) ممم 
ب(*)1984 ,دعلهزء50 وععمع نع ك ون وعلياة 

عل تتاماتتة ,رعكاماكتاط أء وسصغملت“ ,عل ستل 12 قنامة ,(كأمعممعط) 1011م 
,65 20 ,071 1لع مدجرن نر ز0) ,مجن ة] عنروكا 

7ر1 06ت1رمع52 هط ,عرطدبره' [ عل كترونر0 ]1 كط ,(عاكانزهة) 111052151060 .] 
201805 5ن رحكتتوط ,(1944-1996) دتمجنبمر مسمفس عط كعسول عام أمداممر 
,1997 


2 ع4 ك6 1لا كنا ةأملاعه دعا ,7 5 5 ع0 م01 ,(عاطابوك) طم دللا[ 
.2000 ,بقصه 2016 لظن ,كاعهة انث نه وممطخطعجه :ترمةام ةط 1.1 


و ©7أ0اكقط' | كقنمك تاك ص ,”مبم[اننه:8 اه أنرولة'' ,(عتحابرك) مطتاط مكل 
.7 ,باأوعول 00116 ,مضوط 


8 المكتبات السينمائية: الأرشيف والتحقيق 

وعمتططته 11 '0 عوط نآ ,عمصدكدسة.! ,عمندوة عدن 0 دعا ,(لممسيمط) مم8 
183 

أ  ©0115©77001101:‏ ,11211672116 | ذه ك6 11و 016772116 ,(عدغا8) "تخم ممعم 
للها لقطتكة 1آ نآ ,كته 2 ,1 [ه![ در عبتي 1 [جره رع مان تجرف تراع دده بجر اهم نك ددم ذك نأل 
.6 ,*”وأعناقا/ا ومصسقط 0" .1امه 

1171470/له 0 ,كقنوط ,تنه جتعثر :0167161160 هلآ ,(امعسسية]) 0311 لهال 
2007 


,01175 705 ن 936[ ع4 عكنوجنبوطر علدو ةا دجرغم 0 م[ ,لاعتسنوط) اطاط 01 
0 ,دده 11/1 01/115 
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01115[ 105 0 936[ ع0 عكلمجدره طر علان 6« نع درفمز© ما ,ماعتطةط) 011/1814 
000 ,كمه 6 نل كطلد0 


اكه اعلا ,(عسماع اعظ) عغمكا0) ,ع رمم بعبصمعووه) ,(عناوامتصمط) [اللمم 
د 


ال قتعلطهن) ,ركموظ ,71002 أنه له 6م01 عا ,(عناوتصتصمط) [الللوهم 
7 بقمطمملء 


8 التاريخ الاقتصادي» اقتصاد السينماء تاريخ التقنيات 


7 أ 0765م©7 ,7670ل 1ن 077116ررمع 1[ ب(ع م 16ل170) ارمع 
.2004 ,11آ[8 رحاكة8 ركع رنمنوء يعولل 


404 | 06للهى 4 انماهم ع1 أتره 7ر0 ,(دعنوع19) ااتنآا0ج نمق 
الأتأكم[]- 11100 تلخ ,تيوط ,939 1928-1 عله ةن ودرمعة ع زماكاع عله «كتمونجه قر 
,معلا صوول 


)51701621 كوم[اععجركرء] بمسغم ييل و دوعر ولمع نت آ) 01281011 
.2002 ب01618) صتاهن) لمفحصسخ .60 36 :1995 ,مقطنهل! ,وصوم 


7 0113© لمفمسم مقلكة2 ,77076/16 أت 016770 ,(اأمعشسهآ) 810171ع0 


01م 0 ا 660110171106 15/0376 ,(اأمعسمآ) ‏ لم0 
004 ,رقصه 1016 015 ,وتوم ,959 [-940[ ,عنعن «تمسضكراء ورمقاء لمج 


أ 01716جرمعة” [ ن 1 111 انه اترعج :47 1 ,(ع0 ننه 1©) 2011551 
200 مطتاع8 ركتمةط ,أل درن [اورعىي 
لكل 1 17161114 لاه 071101707011165 كو أببمجرمع2 ,(علسسوا) 70857 


1 ,قصو16ل8 0185 ركاكة 2 ,171 كلجر عأطوط همهم" [ 


ل انه عننو مره نومام ترودرنه 7 هم ,(وأمجصة2) 041011 
أ م0 © اذك 771©111 62/027 أ مدقت ,1ر110 تعصممق ,1907-1957 
.2006 ,“019151161 1ليلث على مممغص" .1أمه روم1]01660 5 روروط 


6 ,1610ل نالك 16اقانودة"' | 02 كمع ناو سنك ,(أمعسها) +20585311151 1 
.6 ,3510811813 1] نآ ركتتو8 ,1905-1908 عزو« عانووبر 
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بق6 تن زر 6 طانم عبردر تك[ ور[ ب(لأمعتناهآ) 2058851151 ظا أ (باعطع1لذ) لالط فاخ 
.2004 ,لاوط أت 1110 طم رحقيةط ,4 [896-19/ 


أك ته 1116© ن0272 6715 رع تل ها كناهد ,(معناوعه[-صوء1) /519 از 
.2004 ,للخ ,مامةط ,عونمم 

8 السوسيولوجيا والأنثربولوجيا 
امك ,عااع اناوه 26آ هآ ركوط 161ل انك عأمأع50 عرزمإكزط ,(ممها) لمر 
000 ,”وم نمع 1" 
ركأكة8 ,وممنورا880] ن 0 ,1671150 ,تعلط -صوع[) 4271 8ن 850 
,فده 1ل 01015 
هآ ,قاقوط .علطيام 5 عنوماماء50 ,(وسعنط-ممء1) 71خلحتانا0وع 
00 ,”ومع تغ مع“ .[أمه ,عقن كتروع6ونر 
ك6 ك6 © 5أهجاره تر 5061616 © 000070 ,(عحعاط -صوع1) 85010811471 
.004 ,لم01 مناه © اتتقمسخ ,متيو« .650 


1/11011ل0 0م و1[ 126 .02110765 065 ع 50010/0 ,(عمرع1ط-موع[) 1811471 ن1 550 
7 تناه © تفط ,كتنةط ,مقلم 1ن رما" | 


© 500101016 6 :1011 ,1217125 نالك 576610411175 كهن] ,(أعباممصصظ) 811115 
,*”506018165 5عناواع مآ“ .1[أمه 1121108181 نآ ركاكة© .مرفدك بدك برمناجوءة: و[ 
2005 


وكاكة2 ,كن اطلام وهءد عل أ همارك لتك عنعملمزع30 ,(اعبامقصسصسط) 211115 
,”128“ .1لهك ,سنام© لسمفصسم 


-50610 :21112141 أ 0 ع | كه عانههنا عاأعنصنملة مرا ,(عممنتائطم) لاقم ايز 


,ألناء 85 رقاكة 1 ,71151101/6ه 11017ب اود عصرا' ل مسراهديو 
000 بلتقطاة ل مقأكة 8 ,6710تجقء اك تع 0لومره دار وللتصعط عمداة) تافام 
.20 ,101025 0115 ,أعلام]! ابمعل ,(عسنجما!) 1115151151 تلمعو 
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9. سياسة المؤلفين: كتابات السينمائيين: الاخراج. النقد 
بكلكة 8 ,ماقا ع] لناى 15أع6 ,0100/ لتك انتآلل عا ,(وعناوعة[) 88111 [راناة 
06 بقتطامطكك بال دنع 7لطة 
02 بمتقلقطلة!! بكامة2 ,كماكمةمقء ععلكو دئء ,م786 دع !ا ,(وعباوعة[) '140111لام 
0 بقتطاغ6 ص 1ن مناهن) 0لقمهحسم 
تقلط ,كاهو ,671ع5د تك 1156 ع[ أء عمتسن درن عا ,(دعناوعة[) 1101171لام 
6 0112618 أ 
لكتاقع 1 رعاكه 0776 ,و1 مزعهد3 برعل تل 12 كناهد ,(عمم 1انطعم) راتناى للظم 
993 بككواظ ااص1اعنز ,(عناوتعاع8) عنموتن) ,رمسوعم.] عل أهمه 0ه معام 


©لانا6 7 ©0071 أن © 7أ0أكالط ,1760© لاك 02/7115 ,(عصامخصط) عل 0601015 طمع 
رققة ,**قكنام اقل قتناما مماغمت"' ,2 عصدما ,'لفلطفمك نحل التهددة ”1 لخ“ ,1 عدره) 
تاك 1011 كتهط باتلنمظ .1991 

© 162070 10 أ 011 711تعناورل رع ا اقطجرة 1ن ه.ا ,(ع0 عمتمخصة) 8001015 مع 
,لكهلكة "[ رحتة2 ,944-7968 [ بعالت مدال 

2 ,78ه000 عمقل معلل ممم :ه000 عاتل-روعل ,(عتنآ-صدء[) طتطمفط00 
قلع نط ©/» 108011 .0] رقاعة" رشضلف 851 متملخم هم كتصناة؟ دعامرع) وعمره] 
.(1968 ,لصم طلاع8 ,كتيج ,[ل1 0 قتطخلظ ممعل عدم ممنائلة 1 ) 1998 بومطغمك يدل 


6108© تال قاع لطةن) ركاكة 2 ,كتلنء1/1ك كعك 2061111 ,(ع10ه01)-صوعل) 81181115 
8 ,روط“ .امه 


5 ) رقلقة2 ,970-1982 [ علتواقت «عأ[هه مجه[ ما ,(عون5) 7 لدد»ة 
,با تقصط اخ له 3/0 تغطاء بحل 


6138ل كلل ستعلطهن) ,قتية2 ,1986 - 1981 ,افصصرده [ 6م ,زعم 5) ]89 الزهم»ر[ 
12866 


70171 8 36د عه كأمم دمل عء مومع د سعع: و[ أتنونت 2 ,(عونء5) لاطلتلدم”-ا 


1991 ,رقةغلط ,1م نآ ,171/07101107 ,ادو تكوامن |16 ,نم0 
201 رحتتة ”)1 ,اننع كملا ,علطم وتوران ه مداع عط[ ,(ععمه 5) نا طلحم-٠ا‏ 
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دعل اناطغل ع] غناوتقته منامعبوعط جه تبن علممتوتره كنعا عباوتاتقت معفمعم عونا 
5) 112316 عنالاء1 12 فصقل امعرمععم010:م ممه عكبامط علاط ,1990 ووقممة 
201 ,مضه ,زكنتلهم 5م60 تتام 
لضم بقلطاغمكء لل كتعتطةن ,قوط بربعوررتو' كل سا1 ,(لموء1) 11187 عنام 
عل وعووعءظ ,8 مم ,' للاعأتتج ”0 أوأكز لآ" ر,عرأمه0) ورمظ ,1987 ,”وات 5“ 
.0 ,قلمعد]-امنهة5 8ددتيوط عل ماوع كلمينا 
لذن 117607165 01 كله لق كعل ,(نأل) (عتعاط-موع1) 8501811421 
0 ,تلقاتقمسة1! '[ ركه" بمسسغمم 
نحل كتع لط مكلكة 8 ,6710درله ‏ 06 كمنهو 1م ,(عع )211451 ] 
6 ,”و 5ك 01 بقصسغسمك 
تتمعاط ,رمموط 06 01111 6 افع تك عكقلط ملا ,(أعطعةك/3) 31010111151 
.(1965 بعلده: عاطة! مآ ,فقوم ,1877016 أنه له لاى عه .660م) 1987 بتعتسوعرا 
ع 0/6 عل .50آ وكلكة2 ,غانتوءط هآ عل 00111 ور[ و( ) 202111 
0ه ن)/ومصسقطن)"' .[أمء ,ومتمتمسسواط 1984 ,”تنم » لامك بقصسغمك نل 
.9 ,' ومفطء 
01 1قطققطة 1 ,كاكةط ,علط هد عه 5م111 عمط ,(مأمجعموم) 4171]ناج]1 
.(*)1975 
/عاتماظ”! عل .80 ,كققوط مهبر عوك «تعنماط هلآ ,(زمعصة8) ناه ناجم 
.(*)1987 بقمتغمك يل سمعنطة© 

0. تحليل الأفلام: المقارية التوليدية 
0 5 عكبرأعه كط ,(اعطعة8) تلتطفلة أء (وعدوعه1) 11310111م 
ه08طن ص01 مناه لمصفصصةم :1988 بممطنه1اح 
850 لال ,باقر أعك أكالهدك4 ,(معضعلعء) 0110 21 أن (معوععصمم1) 87711 5م00 
.1990 ,تلمقتصصسه8 
عكرادسه' كه كاءة2 ,(عصصط) 011031-18115 أ (ناعصووط) ما 
20 .(*)*”128“ لآم ,2005 ,متام لمسقصصخ :1992 مممطته!! ركمةط ,عننوتجم ار 
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.كأ طة]ناطغل0 


26 بمصستغصة ستاه © لمصفحصخ ,ععبعبن 50 عل عكتراه مف ا ب(اأمعسيهآ) خاع[1ا .انال 
607 
مسق عل مععهمز عه| عرلا بلاأمعسسمآ) خاطلا انال أء (اعطعتك1ا) طالكلفالا 


2007 ,”لطع مهن ,عتالوسصمدمعع؟ " .ألم ,عوونامعة.] 

0 . تحليل الأفلذم 
,هسمل معع111ن),(و امعصة1) 71101145 )هء (عسواط-مدءل) 111011185مم 
مناث طن عتده عناواتزلهصة عدغطاتميزو عل عمخاا ع[ .1992 ب,لامتتقستصسةاط ,رمصوط 
.6101 وغ 
لمن ن ماوع 1تدم2) 11م[ ,0و 711[ ارده 1اعه 5ه "77 هط ,(و0طاآ) كالخ !2018 
.1990 رعقصمهآ جعاءط رعماعظ ,أنمء|/اءءء ]1 
بلتملعدسه معناء ونا“ ,(عممتلتطط) 5 غه (لنددهل8) 1277 1000م 
1993 بمفمقك بان عوأء8 عبنت ,”وعتتاععاع؟ أ وعسباعم] 
كلأ 0011 مك كأمبد عز عرنب © برعل تل 12 كنامد ,(غعلصة) 'انآناكحظ اناهن 
ركطة! ,دمتعا كع بعرم كعك مسرن ع[ درول بموء١‏ نال برمقاهاترء كن :جره و/ 
9 تناع 65لا 01556 15 لاتمطتام متصاط ععياه0] .1988 كاعء لماعم 11 ممع 1165101 
112112160101015 
,اث أعدع ىر ,(عتاعمذ0) تأاخضط دآ 1102ل أء (رسددباد) للكلخ 1 كفا 
قعمتعاما وعويزتلفقصث .1990 رععلع كنآ ب1هملا بع لا-وع :دما ,كاندعادرمن) 1ه 
ة عقانادا عمتهمصمع0 عل ,كتهعممع حصلة عل عمتماعصال؟ عصرثل دعمعاعء أء 
وغ تع خم 
تملك وابمدغعد عأطيده12 ء! ,(لكةة6) 'الالشاظظ.ا أء رعتاع8121) 85ل/زاذ] /لأطرا 
ع امسعمرعاو116) أمع8 ع8 عناك .1991 رصطتاه0) لتمفصسظ ,حاقوط ,وتتسا 17112 
صلق بحل وععكلامة دعل عله نداع هط اع عقله[مصدعيتق عوجلهصظط .(953 1 ,كعامورمء 
عل وع 7أووعععناة قعمقطم دع1 فصقل 5ع 16م 200 80005 تمه أخصهع دعل أء صما عل 


5 تلتتطقعع مأمطم أع انه تحهع عل دتنتومت عتناء1 2020 ,عمغ50 دع عكلط 13 
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عل 5ع؟ هأ لوع كمن 3 00 نآ ,عممء 5م1610 ,(كتناه ا -صوع1) هجزاط ] 
989 ,توي ] 


بكأمن2 ,كانم 3 أكه تفنب معدل ,جره افورة :2 جروعل ,عن اجعوء6) ااااظ8 
9 ,اعم اماع ص تلكا ممصع غ14 
دعددع]2 ,أو واه عله[ رسعلا عالط ,(علسسة!-عتموك) +081 الخطم ]1 
و”عااعا لال عتلمساممستتا" .اأمء ,متصعط م منوج8 وموم هل ومرتوا تم دزون 
1090 
إن ععل «عواه 0 درن تمن أعع عاط ,عذاءه مط ره 1110© ,لمعه حلظ) 1ن" 
عد لصم .1989 ردوعءط 'طللوع كتمتنا لعممتصملط ,عمل تطصد) ,سرعم بعرم 
عطاءعمعممة* 1 عل عتللدع أموأد ,فميد0 أعمنماا عل عرحيهه'! عل علمصتوتين 
اع سقط 55م عنالا عل 5كصزه يقصغمك بل معتمامتط'! عل عصموعجوة-ماعمج 
قم دننا ملاواع ه1601 أه 

0 المقارية التوليدية 
1 111 ع0 داه 105طء 0م ك0شط ,(ممقاعسآ) ذناكتى لطجاترم 
دعاتث 125 دع 258تع 210 متعم 1ن 12 عل مأمطتأمم1] يواممدصدظ وعع ام مص از لم31 
4 12س .2 .701 جه تمترعاله وصواظ ,1 .أو :1990 ,دع لم دسحو 1لنام 
6 66 
2 ,عل تل 12 كناه؟ ,(لتقمرع8) ,515151015011117 أن (ماموط) 875150 تم 
ع210ل مه ,عدتقعصوة عناوغ طله ما مطان) ,حتيةط ,عدرغع؟5 ده مكنم و( ,عمط 
يقصغمانت أعل علهممنجواة معدنك8ة ,مام مممقضلخ متتواز 


ا نهل صارآ .180 مكنا بمسماء معلم؟ ممعم 0 


ماع نأك 185/1 4/ ,(اعطممامصطن) ج81 الكل ] تافظ أ عا عنا0) 0011302 


9 وتمقطنول8 ركاكة 2 ,7تمدرع غ1 بوعل عل أودتع "0 وأمو معو 


نل عطاتر/ة عط" ,عل ضتل 12 دباه؟ ,(كتمجصةه8) 11101315 نه (اعطء 1ك/1) تالخلفا/ز 


08 ,786076771 ,نالك و" لماعم 11ل 


6ط ندل كع تطة0 مومعل ”لوكو بحث" تاملعم [أم» 12 وماك أوكتلة انل 11 
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لحل متعلطةن) ,ركمو ,60 كعغفتصه كم| ,انندم ننه 000010 ,(لمتقاخ) خاخ 818 
07 بفتطة دل 
نات كمااء!] ه05 ,(سمتمجعصهةءط) 1110115 أء (عسع اط -موعل) 101318 رمم 


6 بقمتغصك بحل وتعتطةن) ,قوط ,أنوموم 


مقمتاغطكء ندل جتعتطة 0 ,كاموط ,انتمهم به عأ معطء لط 41/7 ,(للنظ) 01131 2] 
.1999 


